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Résumer :

Est-il passible d’exprimer la plasticité du monde urbain par I’art, le mien mais aussi celui

d’artistes contemporains. Et a contrario d’expliquer 1’art par les fonctionnements formels

propres a ce monde. Nous nous sommes donc ancrés sur certains points clefs qui
samblaient les relier tous les deux, tel que la notion de frontiere et de limite, ou encore
les temps compositionnels internes, puis sur leur surface. Ainsi notre recherche sur le
cadrage nous a porté a I’acte de frontiere, associant sa forme a la question d’identité. Et

ce fragment identitaire, nous a conduit a la relation entre la cartographie et les formats
fragmentés tels que les polyptyques ou les photomontages. Ensuite nous avons cherché
de quelle fagon les compositions internes des ceuvres pouvaient exprimer celles de la

ville, tant par le choix scénique du mur, que par la rythmique de la composition qui met
le corps en et par la nécessité d’intégration qui est indispensable a ces deux ensembles
compositionnels. Pour finir, nous avons établi des relations entre la surface de la ville
ombre et lumiere, et la surface picturale, nous amenant a redéfinir les questions de
profondeur, mettant en avant qu’il s’établit alors un échange entre cette matiere active

qui tend a un devenir homme et I’homme a un devenir objet.

Mots clefs:

Territoire, Frontiere, forme et identité, Fragment, module, Erotisme, continuité, Ligne et
sens, Ombre, matiére et temps, Parois, surface, profondeur, Montage et photomontage,
Le corps en mouvement, Perception, représentation, tStrtucomposition et nceuds,

Espace, lieu, Vide, plein et intermédiaire,
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Note d’intention

Ce mémoire est congu comme une explication de mes travaux plastiques par leurs themes
principaux Il est évident que mes travaux sont une certaine ‘critique’ ou ‘analyse’ de

I’espace urbain. Ainsi j’ai essay¢ de penser cet espace a la fagon de mes travaux.

IlIs sont la base qui m’a permis 1’analyse urbaine qui va suivre. Ce sont eux qui ont fait

émerger les concepts mis en jeu.



Introduction

Les villes sont souvent considérées comme dangereuses, nous retrouvons ces
conceptions chez de nombreux écrivains, tel que Sartre ldatausée(dont le
protagoniste a peur des villes, mais encore bien plus de la nature vorace) ; ou encore
Doris Lessing dange Carnet d’or dont la ville prend part au sentiment oppressif vécu
par Anna son héroine. La ville est un lieu de mouvement, de foule, incontrélable,
néanmoins elle est aussi le lieu relativement clos (en tous cas qui limite ma vision) et

protecteur qu’il ne faut pas quitter.

Les villes sont souvent fantasmées, comparées a la mer, faites de flux, tel que la définit
Bachelard (poétique de I’espace). Elles sont des individus dotés de particularités propres,
tant formelles que comportementales, tel qu’on les rencontre dans Les Villes invisibles

d’Italo Calvino.

Depuis toujours nous avons tenté de maitriser ces territoires hostiles en les analysant par
de rigoureuses descriptions, tant littéraires que graphiques (par la cartographie ou les
relevés topographiques). Des contours et des itinéraires datés de Trente siecles avant J. -
C. ont d’ailleurs été retrouvés. Livre de Marco Polo, qui sert de base onirique aux villes

invisibles que composent le livre précédemment cité, pourrait étre un des exemples des
plus remarquables de description territoriale et sociale.

Avec I’époque moderne, et la connaissance approfondie du globe terrestre, la définition
territoriale reste un domaine de recherche actif, toujours en quéte de nouvelles
technologies de pointe permettant de plus en plus de précision.

Nous pourrions peut étre avancer I’hypothése que ces besoins cartographiques ne

cesseront pas tant que le développement urbain continuera son expansion, en effet selon



Pierre Georgejamais autant de villes auraient été construites que depuis la révolution

industrielle.

L’art S’est beaucoup intéressé aux questions urbaines, d’ailleurs ne dit-on pas qu’il est le

reflet de la société. Sans remonter jUsd’antiquité, et refaire une histoire de 1’art, nous

pouvons dire en tous cas, que nous retrouvons dans les compositions picturales de
nombreux objets ou architectures reprenant les caractéristiques et les goQts de leur
époque.

De nos jourl’art a beaucoup intégré 1’'urbanisme dans ses problématiques. Il s’est
constituéen reportage et témoignage dans la lignée d’un Atget, ou encore il s’est intégré

a la composition méme des villes tel que les sculptures structurales de Richard Serra, on
pense notamment aux sculptures exposées dans le jardin MOMA enrg@eésection Il
1992-93 effroqued ellispe IM998) a I’occasion de I’exposition Forty Years.

Certains artistes ont méme intégré les plans urbains et architecturaux a leurs
compositions, tel que I’artiste francaise Julie Mehretu, ou tout simplement ont évoqué la

ville par leur composition, comme Vieira da Silva.

Néanmoins, bien peu de recherches ont mené de front une analyse comparative entre les
guestions plastiques urbaines et celles propres aux arts plastiques.

Souvent la notion de territoire, lorsqu’elle est employée, définit les domaines méme de

I’art : «I’art contemporain un territoire en constante redéfinition »

, ou bien il est question des lieux méme de I’art(des lieux d’exposition), et de leurs

relation avec le public(art contemporain et territoire). Et lorsque les réseaux sont évoqués
c¢’est pour mettre en avant les coopérations entre les territoires (autorité territoriale) et les
artistes en vue de dynamiser les villes, ou pour analysetwass qui utilisent cette

notion méme, par exemple par un développement web qui joue sur la mise en réseau.

! Pierre, GeogéeUrbanisme’, in Encyclopédie Universaliédition numérique, 2010

2 Yvane Chapuis, Caroline, Col-Seror, Zahia, Rahmaait contemporain et territoires’, dir :, jeudi 66
novembre 2008, INHA,



Quanta la notion de limite, elle évoque la plupart du temps celles de I’art lui-méme dans
son évolution, a savoir: pouvons-nous aller plus loin que les ready made ou les

performances ?

Lorsque ces domaines ce croisent réellement, c’est principalement lorsque 1’urbanisme
utilise un langage propre aux compositions artistiques pour se décrire, et inversement

quand D’art utilise des définitions propres a I’architecture.

C’est ce croisement qui animera tout cette recherche. Ce qui m’intéresse dans les villes,
ce sont leurs compositions et leurs structures. J’ai longtemps cherché comment les

exprimer par le biais de ma pratique.

Au tout début des réflexions menées sur mon travail, je le considérais uniquement
plastique et compositionnel. Je me suis toujours défedduesuffler un quelconque
message politique, ou autre. J’ai toujours pensé ne devoir m’interroger que sur 1’art lui-
méme, ou plutbt sur sa structure formelle, ses compositions et sa plastique afin de

trouver de nouvelles formes d’expressions.

Néanmoins, il me semble indispensable d’ancrer mon travail dans des problématiques
contemporaines. Qu’elles soient liées a 1I’art contemporain ou tout simplement au monde

gui nous environne.

Mais avec mes travaux compositionnels, basés le cadrage, 1’abstraction, la
représentation et sur la reconextualisation en polyptyque, je ne voyais pas bien comment
parler du monde lui-méme.

Le seul mot urpeu significatif qui s’est imposé de lui-méme était celui de « frontiere

dans son rapport au cadrage, ainsi que celui d’intermédiaire pour cette situation indéfinie

du mur ou de I’espace, ce no man’s land qui marque sa séparation.

C’est ainsi que m’est apparue une direction sur laquelle développer ces questions
plastiques tout en les ancrant dans les problématiques actugdées: dire le monde
dans ce qu’il a de formel, par ses coupes et ses assemblages. Soit comme des formes

découpées et réassemblées, en continuelle redéfinition: comme matiere de flux
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organique migratoire, comme une succession d’urbanismeS Sauvages qui recouvre
toujours tout et plonge le monde visible dans un chaos de formes dissemblables,

discordantes associées de force.

Cette diection prise dans mes recherches prend tout son sens lorsqu’on prend
connaissance des origines de mes compositions. Toutes celles réalisées au cours de ces
deux années de master ont pour sujet référent le Portugal, pays dans lequel je passe au
minimum un Mois par an, une part de ma famille étant ligb&us précisément, je suis
particulierement inspirée par des villes telles que Lisbonne, Sintra, Setubal et Tomar, non
pour leurs monuments historiques, mais pour leur urbanisme particulier et similaire.
Leurs vieux quartiers sont caractérisés par 1’étroitesse des rues, 1’accumulation des
immeubles sur I’espace horizontal et vertical : la ville s’étend méme dans les airs par
endroit, utilisant ces espaces pour suspendre les cordes a linge, et les décorations qui

relient les immeubles et leurs habitants entre eux.

Toutes les villes m’inspirent par la particularité de leur développement urbain. Mais aussi

par leur ressemblanceout est accumulation du neuf sur I’ancien, presque des couches
archéologiques, de lignes et structures superposées et accumulées. Mais pour le moment
J’avoue que les villes portugaises m’inspirent pour la confusion qu’elles offrent 4 mon

regard. Tout fusionne, tout se lie, tout se confond, tout est désordonné. Un labyrinthe de

lignes(surtout par les quartiers de I’ Alfama et du Chiado).

Ainsi s’oriente mon travail vers les notions de territoire (frontiere, limite), d’urbanisme,

et de matiere.

Aussi, ce travail parle-t-il de moi et de mon approche, de ma compréhension ou non
compréhension de ce monde uni dans la mondialisation par ses flux et reflux de
migration, et pourtant divisé. Une division : une coupe : une forme. Peut-étre parle-t-
aussi de ma recherche personneéllglentitaire au sein d’une ville que je connais un peu,

mais que je voudrais posséder. Ou plutot qu’elle me posséde, de la méme fagon que je

Suis parisienne.

Ainsi je soumets I’hypothése que les compositions picturales et leurs problématiques

formelles et compositionnelles sont proches des problématiques de géopolitique (ou
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géographique, mais dans le sens ou elle inclut la sociologie) actugiesa dire la
définition des frontieres et des territoires en lien avec la mondialisation, expansion
urbaine sauvage des villes, flux de circulation et migratoire.

Ainsi la toile (ou plutét le polyptyque) est un monde, sa composition est frontiere et

rythme, et sa matiére tout un systeme immersif.

Il m’est apparu que la peinture peut étre une recherche sur le monde actuel de par ses
enjeux plastiques. Ce que je veux ditest que la recherche compositionnelle, picturale,

plastique et autre, peuvent étre en fait une réelle recherche sur le monde et son
fonctionnement.

Mes compositions sont issues d’une longue recherche de recadrage et de recadrage puis
d’assemblage, ainsi que d’une recherche sur le travail de la matiére. Ce que je recherche

ne se limite pas a la toile mais s’ouvre au monde dans ses conceptions formelles. Lorsque

je cadre mes compositions et qu’ensuite je cherche a les assembler, il pourrait s’agir

d’une réflexion sur la question de territoire et de sa validité dans ce monde mondialisé.
Comprendre comment peuvent se lier des territoires, ou comment ils restent réfractaires a
I’ouverture mondialisée, si hous mangeons tous dans les méme chaines de snack, nous
sommes pourtant marqués par des sociétés et des facons de penser différentes. Lorsque je
suis touchée, ou troublée par un évenement visuel qui surgit devant mes yeux, c’est

toujours par des zones ou les objets se @rois s’entremélent pour former autre chose,
comme les nceuds créés par les villes superposées, par leur fusion et la perte a I’endroit

des nceuds de I’identité premicre et individuelle des éléments. C’est aussi le croisement

des cultures et de la création d’une nouvelle société sur d’anciennes.

Afin de mettre en évidence toutes les problématiques que nous avons epulexé
travail établira un cheminement (tressage ou nceud, croisement) entre diverses
disciplines, bien str I’urbanisme et I’histoire de I’art, mais principalement la philosopéi
sans laquelle je n’aurais jamais pu penser les territoires, les lignes, la perception et bien
d’autres notions que nous aborderons au cours de cette recherche. En outre, littérature
s’est imposée d’elle-méme. Mais ces domaines de recherche ne s’arrétent pas la, nous

pouvons y ajouter le cinéma et son histoire qui m’ont aidés a penser les montages
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d’images, puis I’ethnologie pour la connaissance de I’homme qu’elle apporte, et enfin

I’architecture a laquelle j’ai emprunté beaucoup de notions descriptives.

Mon travail plastique préexistant a ma recherche théorique, ce sont ses problématiques
qui ont défini I’ordonnancement de ce travalil.

En premier lieu nous questionnerons le travail de découpe et de recadrage dans leurs
relations a la délimitation des territoires, celle-ci étant caractérisée par un besoin
identitaire.

Ensuite nous analyserons la ville comme une composition qui entre en résonnance avec
les compositions structurales de mes travaux ainsi qu’avec le choix de leur mise en

espace.

La derniére prtie sera consacrée au choix matériel propre a mes travaux, c¢’est-a-dire au

pastel a I’huile noir et blanc, que nous mettrons en relation avec la nature structurante de

I’ombre des villes et leurs caractéristiques immersives.
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Partie 1. Géopolitique de la coupe
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Introduction de la premiere partie :

De la ville en généralejui animera cet essai, nous établirons tout d’abord un recul afin

de nous intéresser a la notion de territoire, et principalement de leur délimitation.

Ce qui entretient un lien important avec la premiere phase de mon travail, qui est la
manipulation photographique : le recadrage, la découge,formes nouvellement

extraites et leurs assemblages.

Ce moment de ma pratique correspond a 1’étape préparatoire de mon travail. De méme

que les dessins préparatoires présentés par Daniel Arasse, dans son livre suf; guilétail

« détaillenty les formes (dans le sens de la précision et de ’isolation de la forme) dans le

but de les étudier et de les réutiliser ensuite dans un assemblage plus grand, constituant
un tableau.

Cet acte détaillant peut auss comparer a la création de territoire, tel que la définit
Jean-Claude Lemagny :dans son origine toute photo est découpe d’une portion

d’espace et projection en image d’une pensée regardante qui s’approprie un morceau du
monde».*Ainsi un prélévement photographique sur un espace peut étre considéré comme

la formation d’un territoire.

Cette mise en relation n’est pas abstraite ou le fruit du hasard, puisque le tracé de
frontiere est ’acte formel par excellence. Comme 1’évoque Deleuze dans L ’Anti Edipe
«la machine territoriale est donc la premiere forme de socius, la machine d’inscription

primitive... »>

% Daniel, Arasse, (1992), Le Détail, pour une histoire rapprochée de larpeiétl Flammarion Paris,
2008, p.133.

* Jean-Claude, Lemagni, Ombre et le temps, essais sur la photographie comme art, éd. Armand Colin,
Paris, 2005, p.146.

5 Gilles, Deleuze, Félix, Guattafiapitalisme et schizophrénie 1, L’anti-(Edipe, éd. Les éditions de Minuit,
col. Critique, Paris, 1973, p.165.
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La délimitation de territoire est en effet un choix politique de création de forme a partir
de formes préexistantes, sur un fond préétablie.

De méme que le relevé cartographique est un relevé de trait et de forme, qui révele
I’identité d’un territoire, définissant ce territoire par sa forme, comme le portrait définit
I’identité d’une personne, tel que le suggere Louis Marin par le titreudarticle “’La

Ville dans sa carte et son por‘[rait”.6

Nous pouvons établir des liens entrenotions d’espace et de dessin par cette citation de
Perec d.’espace commence par des signes tracés sur une page blaraehgub aboutit

a une relation directe et interdépendante entre elle$’espace ne pourrait exister sans
quelques contounsour le signifier, de méme le dessin n’existerait pas sans un espace Sur

lequel s’inscrire.

Ce que nous pouvons approfondir avec cette conception du contour identitaire que met
en avant Merleau-Ponty dahe Doute de Cézannene marquer aucun contour serait
enlever leur identité aux objetd Ce qui par ailleurs est en contradiction avec ce que
nous dit Roland Barthes de la photographie dan€hambre clairepour ainsi dire que
celle<i ne refléte pas I’identité des hommes car elle ne révele que leur forme et non leur

ame:

Dans un premier temps nous analyserons les relations établies entre la limite et la
délimitation, le cadrage et la prise de vue, la coupe et I’extraction. Ensuite nous
aborderons la forme extraite dans sa relation au concept identitaire. Enfin, nous

analyserons ces fragments dans leurs relations entre eux, dans leurs assemblage

Louis, Marin, De la représentation, éd. Gallimard, le seuil, Paris, 1994, p.20

Georges, Pere@entative d’épuisement d’un lieu parisien, (1975), éd. Christian Bourgeois éditeur, Paris,
2008, p.26.

Maurice, Merleau-Ponty,Le Doute de Cézanne’ in (Euvre, éd. Gallimard, Coll. Quatro, Paris, 2010.
® BARTHES, Roland, La Chambre claire, (1980), éd. Gallimard Le Seuil, col. &b&@IG du cinéma,
Paris, 2007.
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I. Tranchage, prélévement et frontiére

De nombreux rapprochements entre les notions de frontieres, de limites, de coupe, ont
été établis. Notamment par Deleuze dans son analyse du cinéma, ou par Michel Foucher
dansL 'Obsession des frontiéres

Néanmoins ces domaines restent relativement éloigiegui m’intéressera ici tout
particulierement sera de les mettre en relation. Et précisément, dans ce premier chapitre il
sera question d’analyser I’acte de frontiére, et plus particulierement dans sa forme
plastique. C’est-a-dire de le mettre en paralléle avec ce qui fait acte de frontiere dans la

phase préparatoire de mon travail.

11 s’agira donc d’établir des relations entrel’abstraction-extraction, entre I’extraction et la
limite de territoire. Ainsi que d’analyser ce territoire comme extractioensoi. Ou
encore,d’établir des liensntre le fait de tracer les limites d’un territoire et celui de
recadrer une photo par Photoshop.

(De méme la frontiere délimitant un territoire : on ne délimite que du plein, le vide
délimité devient par la délimitation plein.)

Ainsi, si la frontiere s’analyse en acte, il paraitrait insensé¢ de ne pas lui trouver un

caractere charnel.

Comme le dit Daniel Pennac dans son Journal d’un corps, «I’homme focalise »'0 et voit
le monde dans un cadre, ainsi je me propose d’analyser ce cadre, d’y entrer, de le

ressentir. ..

19" Daniel, PennacJournal d’un corps, éd. Futuropolis, Paris, 2013, p.36

15



a. A lalimite de la frontiere

Selon Hubert Damisch, le trait (fenétre jaunmeké sur une feuille est ‘un contour
suffisant pour circonscrire, et donc suffisant pour définir une figiirest donc déja une
limite, et par la méme territoire. Tel que le dit Deleuzgest la marque qui fait le
territoire».** Idée que nous pouvons retrouver dans ’ceuvre Bahrain I d’Andréas Gursky,

dans laquellde territoire se signifie uniguement par des lignes. (fig. 1)

Fig. 1.Andras Gursky.bahrain 1.2005

1 Gilles, Deleuze, Félix, GuattarGapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateadxl. Les éditions de
Minuit, col. Critique, 1980, p.388.
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Une frontiere est une barriere géopolitique, concrétisant la fragmentation et la partition
du monde. Elle se calcule en chiffre, définissant sa taille en kilométre et sof’estit

une ligne relativement imaginaire qui contrbéle les marchés financiers, les échanges de
capitaux, de flux et de personnes. Concept qui serait contraire a 1’économie libérale qui

vise ‘le sans frontiérepour fuidifier toutes les sortes d’échange.*?

Deleuze définit le cadrage commeda«détermination d’un systéme clos, relativement

clos, qui comprend tout ce qui est présent dans 1’image, décors, personnages,
accessoires:.”® Selon Bonitzer chaque prise de vue (au cinéma) est un cadrage sur le
monde. Ou bien, nous pouvons considérer le cadre selon laptonal’André Bazin

qui ne fonctionne pas comme le cadre du tableau, mais comme un’cacte-a-dire

que le cadre du tableau sert a contenir le tabletague rien n’existe en dehors, alors

qu’au cinéma le monde est présent mais caché. On peut aussi concevoir qu’une image est

composée de plusieurs cadres les uns dans les Hutres.

On pense icau Territoire de Raoul Ruiz, principalement le moment ou les protagonistes
perdus se retrouvent face a une carte de la forét qui la montre comme un
recommencement infini : la fardessinée comme une t&# entouréel’une méme forét
elle-méme entourée par les mémes limites, ainsi soit la forét est infinie soit elle est le
monde et I’univers réunis duquel on ne peut se soustraire. Seulement, ici les cadres ne

fusionnent pas, ni ne se croisent. (fig. 2)

Le cadre ou la frontiere dans cet exemple précis « assure une déterritorialisation de
I’image » dans le sens odl@est, quoi qu’il arrive, il ne semble pas pouvoir s’établir de

communication entre les différentes zohes.

12 Michel, FoucherL 'Obsession des frontiéres, (2007), éd. PERRIN, col. Tempus, Paris, 2012, p.10.

13 Gilles, DeleuzeCinéma I :1'image-mouvement(1983), éd. Les Editions de Minuit, col. Critique, Paris,

1996, p.23.

14 pascal, Bonitzet,e Champ aveugled. du cinéma, 1999, p.88.

5 Gilles, Deleuzeop. cit, p.25.

% 1bid, p.27.
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e Territoire

(THE TERRITORY)

un film de Rsoul RUIZ

Fig. 2. Raoul Ruiz le territoire, affiche du film.

Le tableau peut étre considéré comme objet cadrant marquant, avec ou sans cadre, une
délimitation entre le lieu du tableaule lieu d’exposition. C’est ce que nous remarquons

de maniere générale lorsque nous parcourons une exposition, comme nous pouvons le
voir dans cette vue de I’exposition de Richter a Beaubourg, dont les tableaux abstrait
marquent leur indépendance ale lieu de maniere significative. On peut aussi partir du
principe que le tableau est un lieu en soi, car il délimite un environnement. Le tableau se
fait territoire, potentiellement pénétrable, comme le montrent les images de Pollock, que
nous a laisses Namuth, dans lesquelles nous voyons le peintre passer de 1’espace

extérieur au tableau a 1’espace intérieur.*’(fig. 3)

7 Hans, NamuthL 'Atelier de Jackson Pollock, 1978, éd. Macula, 1994.
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Fig. 3 Pollock photographié par Hans Namuth,1950.

Il peut donc a son tour étre considéré comme une frontiére, si nous nous concentrons sur

sa tranche, son bord, sa limite.

Le cadre de Marin, darBe La Représentatignest nécessaire a la compréhension du
tableau : de cadre est I’ornement du tableau, mais c’est un ornement nécessaire et une

des conditions de de la contemplation, de sa lecture et, par-1a, de son interpséttion.

Le tableau n’est qu’un objet, qui ne devient tableau que dans sa théatralisation garantie

par sa mise en espace et par sa mise en cadre. Mais par la nous parlons autant de vrais
cadres ajoutéaux tableaux, que de la limite méme, imposée lpamisseur de 1’objet-

ceuvre OU par le sujet du tableau. Posée sur un espace vierge toute délimitation spatiale
joue le role de cadre.’espace vierge qui marque cette césure ou rupture entre les deux
espaces, pouvant dans ce sens, étre tout aussi bien un tableau suspaindil’etuvre

Macula de John Cornu allant dans ce sens. (fig. 4)

18 | ouis, Marin, ‘Figures de la réception dans la représentation moderne en peiituie la
représentationéd. Gallimard, le seuil, Paris, 1994, p.316.
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Fig. 4 John Cornu.Macula.2008

De plus suivant sonaisonnement le cadre permet de focaliser le regard, il est donc
nécessaire a la constitution du sens.

Deleuzeconsidérait d’ailleurs le cadrecomme nécessaire a I’illusion, comme moyen
d’isoler la composition, et il étaitévélateur d’un point de vue sur la nature comme a la

recherche d’un motif.*°

Ce qu’il oppose aux conceptionsle composition et de cadre propre a ’ceuvre de
Mondrian, «dans une abstraction de type Mondrian, le tableau cesse d’étre un organisme
ou une organisation isolée, pour devenir une division de sa propre surface, qui doit créer
Ses relations avec les divisions de la ‘chambre’ ou il va trouver place : c’est en ce sens
que la peinture de Mondrian n’est nullement décorative, mais architectonique, et quitte le

chevalet pour devenir peinture mural® xComme nous pouvons le voir sur la

9 Gilles, Deleuze,Francis Bacon: Logique de la sensatjoh981, ¢éd. du Seuil, col. L’ordre
philosophique, Paris, 2002, p.101.

2 pid.
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représentation cipres, 1’atelier se structure par les ceuvres, ou espaces picturaux, qui y

sont accrochés, lui-méme devenant une composition tridimensionnelle. (fig. 5)
Conception qui vient elle-méme en opposition a celle de Bacon sur le contour
(indispensable selon lui), qui est la limite commune entre la forme (1’interne) et le fond
(externe§". Ce qui ne veut pas dire qu’il opposela forme et le fond, car cela signifierait

une plus grande importance de 1’un par rapport a I’autre, mais seulement un intérieur de

la forme et un extérieur : positif négatif. Néanmoins, la ligne peut étre sa propre forme et
son propre contour, son propre sens. Elle peut étre la forme qui cerne une masse
intérieure, elle en devient donc frontiere si on se fie a cette citation : « queoritaur,

la ligne n’en délimite aucun, elle n’est jamais le contour de quelque chose, soit parce

qu’elle est emportée par le mouvement infini, soit parce que c’est elle seulement qui
posséde un contour, tel un ruban, comme la limite du mouvement de la masse

intérieure » .22

Fig. 5 Mondrian .reconstitution de son atelier rue du départ 1926

2 |bid, p.115.
2 bid, p.121.
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Mais dans les deux cas, celui de Mondrian ou de Bacon, le cadre ou le contour ont la
méme vocationC’est un lieu transitionnel, une limite congue d’un point de vue externe a

la figure Il ne s’agit plus d’affirmer uniquement une forme centrale, mais les deux

formes de chaque coté de la tranche. Il n’y a plus dans ces conceptions d’opposition entre

la forme et le fond, car tout est formie’exposition de Daniel Buren,Le musée qui
n’existait pas, joue tout a fait sur ces formes formées de chaque cété. (fig. 6)

C’est une conception que 1’on peut retrouver chez Marin sur le circuit physique qui

cerne, et fait frontiére ed points de départ et d’arrivée seaiert congus comme des points

de limite ou frontiere, des lieux de rassemblement ou de dispersion. Les trajets aller-
3

retour «mettant I’accent sur une spatialité réversible bidirectionnelle ».2

Fig. 6. Buren. Le musée qui n'existait pas en 2002. Au centre Pompidou

Ce monde qui serait uniquement composé de formes frageseast mis en avant par
Deleuze et Guattari dan®u’est-ce que la philosophiea propos du cadre en
I’architecture. Selon leur théorie I’art commencerait avec la maison, etl’architecture

seraitun assemblage de plan dans 1’espace tridimensionnel : «’est pourquoi on peut la

% Louis, Marin, ‘manifestation, cortége, défilé, procession’ in De la représentatioréd. Gallimard, le seuil,
Paris, 1994, 0.
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définir par le ‘cadre’, un emboitement de cadres diversement orientés, qui s’imposa aux
autres arts»** Ce qui leurpermet d’introduire Bernard Cache et ses figures‘cadrantes
tel que les murs, fenétres.

Mais le monde en soi est fait de cadre, ce n’est pas seulement réservé aux domaines
compositionnels (architecture, arts). Selon Le Corbu&ieivers repose sur un plateau

bordé d’horizon.?®

Le cadre est ce qui cerne, et comme toute cerne il définit, il est donc synongeresde

mais c’est aussi un tort que de tout cerneredformes et les notions sont ‘infiniesS donc

les cerer c’est les limiter, soit limiter leur portéé® Ce qui rejoint 1’idée d’un univers

congu comme un espace limité, ce qui s’oppose a ce qu’il soit infini. La frontiére est

donc ce qui permet de définir les territoires.

Dans la conception de la naissance des formes dans la pensée chinoise, expliqué par
Frangois Cheng celles-ci naissent du sans forme, du vide, ce vide est relatif au tao, qui
dans la mesure du pensable, ne pourrait donc pas étre nommégade itien absolu

d’ou naissent les formes. Chercher a le déterminer ce serait lui donner une cerne, une
limite une frontiére, ledéterminer donc comme quelque chose de fini, alors qu’il est

infini, ¢’est lui enlever une part de sa profondeur.

A T’inverse, si I’on peut dire, Deleuze analyse le langage comme limitant le sens, mais
permet aussi d’outrepasser les limites et les restitug I’équivalence infinie d’un devenir
illimité.?’« Le sens n’est jamais seulement I'un des deux termes d’une dualité (...),
puisqu’il est aussi la fronti¢re, le tranchant, ou I’articulation de la différence entre les

deux, puisqu’il dispose d’une impénétrabilité qui lui est propre et dans laquelle il se

réfléchit... »28

Gilles, Deleuze, Félix, Guattaiu est-ce que la philosophie 1991, éd. Les Editions de Minuit, Paris,
2005, p.177.

Le CorbusierLe Poéme de I’angle droit, €d. Tériade, Parigédition d’un ouvrage en serie limité fait en
1955 p.29.

Francois, ChengV/ide et plein, langage pictural chingiéd. du Seuil, Paris, 1979, p.28.

Gilles, Deleuzel.ogigue du sen®d. Les Editions de Minuit, col. Critique, Paris, 1969, p.11.
% ibid, p.41.
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En art,lorsque nous exprimons une forme qui serait isolée d’un contenu logique, nous

disons que la composition est abstraite. Dans mon travail je dirais que la composition est
extraite. L’abstraction tend a supprimer du sens, elle enléeve du contenu, alors que
I’extraction définit du plein, dans les deux sens, (car elle est cette limite posée sur le

monde défini par son extérieur et son intérieur).
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b. La frontiere comme S§¢me d’extraction.

Idéalement une frontiere serait une limite prenant en compte autant ce qui se trouve en
son sein, que ce qui se trouve de 1’autre c6té D’ailleurs, elle ne devrait pas avoir de

milieu, elle devrait juste étre la bordure entre deux réalités, deux formes ou deux entités.
En fait, ¢’est elle qui devrait étre un milieu entre deux formes.

Néanmoins, de nos jours une frontiére est avant tout une barriére vécue de chaque coté
comme protectrice et isolantélle est une bordure, avant d’étre un centre. Elle se vit de
I’intérieur, méme dans les pays dont les frontiéres mitoyennes sont dites ouvertes, tel que

dans I’Union européenne.

Parce que le chez soi ne préexiste pas, il a fallu tracer un cercle autour du centré fragile e
incertain, organiser un espace linfitéCe qui pourrait, dans un certain sens, faire écho
aux ceuvres du designer Absalon, tel que Oell n°4, qui fait partie de sa série sur les
espaces minimums habitables. (fiyy. 7

Fig. 7. AbsalonOell n°41991.

29 Gilles, Deleuze, Félix, GuattaGapitalisme et schizophréniep. cit., p. 382.
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Une frontiere, un territoire est une zone spatiale prélevée de sa composition globale
qu’est le globe terrestre ou 1’'univers a plus vaste échelle. De I’intérieur, on a fait en sorte
de rendre ce territoire indépendant, de le différencier de son entourage. On I’a élevé au
rang de monde, il est devenu une totalité, un tout. Il est donc un recadrage serré¢ d’un
fragment de planete, qui a été extrait du reste. Devenant un tout, il ne peut se concevoir

comme fragment.

Il en va de méme avec les cadrages et recadrages photographiques. lls coupent le monde
afin de recréer un tout autonome. Cell@éfinissant un espace dont la composition n’a

besoin de rien de plus pour fonctionner, comme dans la ghaode Lyorde 1930-40
d’Antoine Demilly et Théo blanc. On peut d’ailleurs établir un rapprochement entre |
Dettaglio analysé par Daniel Arasse, qui perdiabler une partie du tableau en vue de

la conserver isolée et indépendanteil est la trace ou la visée d’une action qui le

détache de son ensembl&’ »Le détail peut donc étre considéré comme délimitation et
donc a terme comme extractidre détail ici étant considéré comme extrait car il est
conservé. Comme nous pouvons le voir dans ces travaux personnels, qui sont la notion

méme d’extraction, étant d’ailleurs réalisé par 1’outil sélection de Photoshop. (fig. 8)

Fig. 8. Laetitia Perefans titre 2012

% Daniel, Arasse, (1992) e Détail pour une histoire rapprochée de la peinture, éd. Flammarion Paris,
2008, p. 233.
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Nous retrouvons le concept de création par le prélévement, ou par acte de Bficolage
dans Les Caracteresle La Bruyere, que Roland Barthes analyse comme un ensemble
de prélévementst d’extractions, réutilisés et réassembfDe méme, il dit que ce livre
est un livre de fragmentcette forme littéraire qu’est le fragment est effectivement

proche de cette extraction par un recadrage rapproché.

Benjamin dand. ' Euvre d’art a ['époque de sa reproductibilité technique (P.11) analyse

la photo comme le nouveau moyen le plus fiable pour reproduire le monde, et donc pour
aller plus loin, le meilleurs moyen de faire des croquis préparatoires, de croquer le
monde®

Et d’ailleurs qu’est-ce qu’un croquis, si ce n’est I’extraction de forme prélevée au moyen

de technique classiques, dans le but de les conserver dans leur individualité, afin de les
réutiliser dans des assemblages compositionnels autres, ou de juste les préserver.

En allant plus loin, on peut dire que bient6t la photo comme systéme extracteur/extractif
permettani’analyse visuelle, sera remplacé par les scanner 3D, qui permetisohir

un objet tridimensionnel de son environnement. Ce qui serait intéressant a développer
pour le tracé des frontieres, ainsi que pour les prises de vue photographiques. Faudrait-il
dans ce cas ne scanner que les territoires développés dans leurs urbanités, ou devrait-on y

associer la partie de ciel et de profondeur terrestre qui leur est associé ?

Le fragment par prélevement est une idée que nous pouvons associer a la recherche
compositionnelle littéraire qu’a entreprise Perec dans Bautative d 'épuisement d 'un lieu

parisien Dans lequel des événements ont été extaéiitsd’en constituer un arrét des

images littéraires, coupés de toute narration. La différence entgenre d’exercice et la

photo, est que le temps de la photo, bien que montrant du mouvement par un certain flou,

31 Claude, Lévi-Strauss;La Pensée sauvage”, in Euvres, éd. Gallimard, col. Bibliothéque de la Pléiade,
201Q p. 597.

32 Roland, Barthessais critiques1963, éd. du Seuil, Col. Points, série Essais, Paris, 1981,.p. 231

33 Walter, Benjamin,L ' GEuvre d’art a I’époque de sa reproductibilité technique, éd. Allia, col. Petite
Collection, Paris, 2011, .p. 11.
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est figé, statiqueAlors que le temps de I’écriture défile, circule, comme les événements

eux méme, dans le temps réel.

Dans L’Imaginaire Sartre différencie la réalité et les images, en expliquant que ces
derniéres ne sont pas locaéisélans 1’espace réel.>* Mais les frontiéres créent comme
nous I’avons vue des zones délocalisées, déterritorialisées. Ainsi les images comme les

zones extraites, tel que les territoires, sont-ils de méme consistance ?

L’image est un prélévement effectué par les mouvements oculaires, de méme que le
territoire est un prél@ament effectué par le corps en acte. On peutire que I’image
est définie par les limites de la vue, que ce sont ses bords qui détaitbapt. Ainsi le

territoire serait issu d’une frontiére en acte.

3 Jean-Paul, Sartré, Imaginaire, 1940, éd. Gallimard, coll. Folio/Essais, Paris, 2010, p. 171.
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c. La brutalité de la coupe

Chaque fontiére, chaque limite est le résultat d’un acte tranchant. D’une frontiére en

acte, qui crée une séparation nette, une déchirure, une coupe. Cette brutalité, ou rupture
se ressent d’ailleurs dans tous type de photomontages dont les fragments ne fusionnent

pas, tel que nous pouvons le voir avec le collage de PitasBouteille de vieux marc

de 1913. (fig. 9)

Selon Daniel Arasse : «le détailpxésuppose un sujet qui °’ taille’” un objet »; la
«production de détails dépend d’une action explicite d’un sujet sur un objet » et le mot

détail «manifeste un programme d’action [...]. Sa configuration dépend du point de vue

du ¢ détaillant’ ».3 Dans ce sens, P’acte de détail, donc d’extraction, qui est I’acte de

frontiére par excellence, est un acte de taille, de tranchage, de coupe.

Fig. 9. Picasso Pablo. La bouteille de vieux marc.1913.

% Daniel, Arasse, op. cit.,, p.t3’analyse de Daniel Arasse du texte de Omar Calabrese, L ’eta neo-
barocca, RomeBari, Laterza.

29



L’ utilisation par Deleuze dans L’/mage mouvemenrt par d’autre (Bonitzer, et tout le

monde du film) des termes ‘découpage’ est courant pour ce qui est de définir les plans.

Deleuze approfondit, (comme nous l’avons dit plus haut,) que les cadres sont soit
géométriques, par leur composition structurelle, soit physiques par leur dynamisme.
Ainsi ils sont physiques, donc actifs. Se faisant sur une matiere vivante (ou mouvante)
« tant6t le cadre est congcu comme une construction dynamique en acte, qui dépend
étroitement de la scéne, de I’image, des personnages et des objets qui le remplissent.®

Nous pourrions dire en suivant cette réflexion que les structures cadrantes installées dans
un espace tridimensionnel, tel que I’ceuvre d’Esther StockerWhat kind of objects are

those that we presupposegfg. 10) pourraient étre considérées comme des cadres qui
opérent directement sur la matiére vivante des spectateurs.

Ce qui rejointl’idée que le désir d’entaille vient du plaisir de surmonter une résistance
objective. Joie d’imprimer son projet dans la matiére.®” Suivant I’exemple précédent la

matiére inscrite serait les corps eux-mémes.

Fig. 10. Esther Stocker. Installation What kind of objects are those th@atagppose. 2005

% Gilles, Deleuze, Cinéma 1, op. cit., p.24, 25.

37 Gaston, Bachelard,a Terre et les réveries de la volonté, essais sur l'imagination de la mat@4@,
éd. José Corti, Paris, 1992, p.:4#prise d’une I’analyse de Georges Blin.
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La coupe ne peut étre brutale que considérée dans sa relBtinse@mble dont elle a été
séparée. Ainsi,wpi de plus brutale qu’une ceuvre qui exprime ’absence, tel que travalil
de Boltanski est caracié¢ par le poids brutal laissé par I’absence physique des étres
qu’il évoque. Ce qui se ressent particuliérement dans Personnesceuvre présentée au
Monumenta 2010.

Le désir d’entaille définit par le théoricien Georges Blin, comme une certaine forme de
notre sadismepourrait expliquer d’un autre angle le besoin de fragmenter le monde.*

Ainsi il pourrait s’agir d’une volonté « Une sorte de sur-ga contre quoi nous voulons
exercer nos forces, non seulement dans 1I’exubérance de notre trop-plein d’énergie, mais

dans ‘exercice méme de notre volonté incisive, de notre volonté amassée sur le tranchant

d’un outil. »

Un sadisme ayant besoin de s’exercer sur quelque chose, avec I’ouverture du monde
physique au virtuel, nous pourrions donc considérer comme relevant de cette névrose les
découpes faites avec Photoshdplintégration du monde virtuel, au réel dans
I’inconscient, permet d’assouvir ses désirs et besoins (perversion, sadisme et autre) en

tout légalité. Le virtuel étant sans matiére propre, ne porte pas a conséguéqoéon

voit se multiplier sur la toile des attaque ouverte et directe envers des personnes)

Des outils mis en évidences par Leroi-gourhan, tel que les percussions posées comme le
couteau qui fait une entaille peu dynamique, les percussionefacmdme la taille a

coup de serpe qui fait une taille imprécise mais énergique, les percussions posées avec
percuteur comme la taille au burin qui se fait par pose du burin & un endroit précis et
propulsion d’énergie par le marteau ; nous pourrions rapprocher la découpe numérique

du troisieme groupe d’abord on pose le cadrage, ou on pose 1’outil sur la zone a

découper ; puis ensuite on lance la décodpe.

Quel quesoit son mode opératoire 1’acte de coupe, de frontiere, prend acte sur une

matiére, @ pourrait dire que par cet acte I’lhomme donne le statut de corps aux objets

3 |bid, p.38.
% |bid, p.38, 39.
0" Ibid, p.44.
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découpés. Ce que nous pouvons rapprocher des actions de Saburo Murakami, du
mouvement Gutai, qui dansa Traverséede 1956 passe a travers des cadres de papier

blanc, les déchire en y imprimant sa trace corporelle. (fig. 11)

Fig. 11. Murakami Saburo La travers&856

Ainsi, la coupe est toujours charnellgt, renvoie a son propre corps, cette frontiere
infranchissableCe que nous pourrions relier a certaine ceuvre de Body art, tel que
I’action de Gina Pane Escalade non-anesthéside 1971, qui question ce corps limite, ou
encoreAction sentimentalde 1973. (fig. 12)

Mais, s’il s’agit d’un acte nécessaire a I’individualité il est néanmoins contesté par la
recherche de continuité et le besoin de sexualité. Selon Gorges Bataill€tre aimé
«peut en ce monde réaliser ce qu’interdisent nos limites, la pleine confusion de deux
étres, la continuité de deux étres discontinffsce qui finalement semble rejoindre ce

qu’explique Platon a ce sujet dahe Banquetil analyse ce besoin par le mythe des

“1 Georges, Batailld, Erotisme, 1957, éd. Les Editions de minuit, col. Reprise, Paris, 2011, p.18.
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Androgynes, supposer étre les étres entiers regroupant les deud’partentité, c’est

cet entier que les personnes recherchent dans la seftialité.

Fig. 12. Gina Pane. Action sentimentale. 1973

Ainsi ’homme dans son désir de possession et d’individuation se découpe, crée des
frontiéres entre lui et le reste du monde, une des étapes étant la frontiére territoriale. Mais
cela lui cause un manque certain, ce qui le pousse a rechercher la continuité avec les

autres corps.

DansL ’Anti (Edipe, Deleuze analyse le monde et son systtme comme un ensemble de
machines coordonnées, qui se définissent par des coupuhesame comme toute
machine est « en premier lieu, est en rapport avec un flux matériel continu (hylé) dans
lequel elle tranche.*$

2 Platon Le Banquetéd. GF Flammarion, Paris, 2005, p.116.

43 Gilles, Deleuze, Félix, GuattarGapitalisme et schizophrénie 1, L’anti-(Edipe, éd. Les éditions de
Minuit, col. Critique, Paris, 1973, p.43.
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Deleuze ajoute qu’en fait il existe deux types de machines celles qui fonctionnent par
coupure, et les autres par prélevement (deux types de machines distinctes, ou plutdt deux
types de mécanismes : ceux qui coupent et détachent concernent les flux continus et
renvoient aux objets partiels ; et ceux qui coupent et prélévent concerne les chaines
hétérogenes, et procadgar segments détachables, stocks mobiles, comme des blocs ou
des brigues volantes (elles ménmamposées d’¢léments hétérogenes). En art
contemporain ce meécanisme a été dévelofpé 1’ccuvre Cloaca de Wim Delvoye,

réduit dans sa forme la plus classique qu’est I’appareil digestif.

On pourrait donc établir umien entre 1’acte de coupe et de prélevement, donc du
préléevement extraction comme acte de coupe ( : « Il y a toujours une machine productrice
d’un flux, et une autre qui lui est connectée, opérant une coupure, un prélévement de flux

(le sein—la bouche). Et comme la premiére est a son tour connectée a une autre par
rapport & laquelle elle se comporte comme coupure ou préléveniént,

Et que ces machines, machines de machbies qu’ensemble de coupure, ne sont pas
opposées a la notion de continuité (relation a la sexualité et au besoin de continuité)
«loin que la coupure s’oppose a la continuité, elle la conditionne, elle I'implique ou

définit ce qu’elle coupe comme continuité idéelle. ».** la machine a beau étre ensemble

de coupure elle n’en est pas moins donc production de flux, de continuité. Ainsi, ce qui
semblait opposé tout a I’heure : le besoin d’entaille et celui de continuité, pourrait

finalement étre interdépendant.

* Ibid, p.11.
> Ibid, p.44.
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II. L’identité par la forme

Le territoire est une extraction, il est issu du besoin de délimiter une propriété. Il est une
entité pleine, donane forme. Ainsi, s’il est cernépn peut dire qu’il est défini par sa
forme.

Il s’agira dans ce chapitre d’analyser, de concevoir la cerne comme définition formelle,

comme mise en évidence d’un sens. Et donc de considérer la forme comme une identité.

Le corps, ou en tous cas sa forme extérieure, peut étre considéré comme la limite de la
chair, des fluides et des organes qui le constituent. Le corps peut ainsi étre considéré
comme un contenant. Une nation non définie formellement reste relativement abstraite,
de méme une forme sans limite n’existe pas. Comme des formes d’apparences
‘insensées (pour ne pas dire abstraitesr comme nous I’avons vue ce mot est bien trop

flou), tel que les tachesont signifiées par la mise en évidence d’un contour, elles
prennent une identité et donc une forme grace a leur délimitation. De méme, la
focalisation du cadrage, ou du regard sur certaines zones, détaillant ainsi le paysage,
permet de mettre a joumi@lutdt d’identifier des formes relativement abstraites. Par le
recadrage, certaines formes apparaissent et se signifient, autrement que par leur
signification dans leur plan d’ensemble. Ainsi ce qui était une toile épaisse
d’échafaudage se transforme en morceau de ciel.(fig. 13) Comme le dit Daniel Arasse

« L’approche de la peinture par ses détails ferait donc affleurer ce qui ne saurait, sinon

voir le jour »*°

" Arasse, Daniel, op. cit., p.8.
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Les recadrage ou tout autre systeme de délimitation, permettent donc de donner une
nouvelle identité a la forme initiale par la nouvelle forme inscrite ; de méme que les
transsexuels transforment leur identité par une transformation physique, donc formelle,
de leur corps. Certes, il ne s’agit plus vraiment, dans ces cas-la, de modifier un tragé
comme on élargirait une frontiere, bien que certaines zones comme la poitrine se voient
augmentées ou réduites, mais bien de modifier son apparence en en transformant la

forme.

La forme est donc un signe en soi, comme le dit Henri Focillon « Le signe signifie, alors

que la forme se signifie. .

Fig. 13. Laetitia Pere&ans Titre2012

*" Henri, Focillon, La Vie des formes, suivi de ['éloge de la main, 1943, éd. Presses Universitaires de
France, Paris, 2010, p.4.
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a. Laforme comme identité

Lorsque qu’Hubert Damisch évoque la formation des formes par le simple traigus
amene a considérer la forme comme systéme deitil@firSelon ’auteur, il suffit, pour

définir une figure, de la circonscrire, de la définir par un ffait.

Isoler une forme permet de lui préciser son identité, comme nous pouvons le vdie dans
Détail, lorsque Daniel Arasse évoque la mort de Bergotte, dariRecherche du temps

perdu survenue pendant la contemplation d’un tableau (le vue de Delft, de Vermeer)

« Proust le décrit tregrécisément comme un détail qui fait son effet a condition d’étre

détaché, isolé, détaillé du tableau dans son identité prdpredinsi, Iidentité
individuelle des choses et personnes ne se fait que par leur isolation, délimitation, sinon
ils restentonfondus dans la masse, et I’identité collective des communautés.

Toujours en référence a ce concept d’identité par la forme, Arasse analyse le détail
comme moyen d’investir la forme d’un sens propre, que suivant les propos de Barthes

(analysés par I’historien) : «“’Le découpage, c’est-a-dire la dénomination’’, « Cette

formule de Roland Barthes rappelle que le découpage du réel dans sa perception méme
est déja une activité investie et traversée par ’instance du langage ».>°

« Reconnaitre tel objet ou tel figure pour ce qu’ils sont, consiste & pouvoir les nommer, et

les isoler ainsi, les détailler du flux et du continuum du réel. », ainsi se rapprochant de la
formule de Focillon la forme porte son propre sens, sa propre définition, sa propre

identité>?

Les photos identitaires du criminologue Alphonse Bertillon au XIXe siecle, étaient
utilisées comme un systeme de reconnaissance et de classification des caractéres

physiques des personnes, en vue de les réutiliser dans des affaires criminelles.

8 Hubert, DamischFenétre jaune cadmium, ou les dessous de la pejrédrd_es éditions du Seuil, coll.
Essai, Paris, 1984, p.18.

9 Daniel, Arassegp. cit, p.233.
%0 Ibid, p.275.

*1 Henri, Focillon, op. cit., p.4.
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L’enveloppe créeonc le sens et, si nous nous fions a I’exemple précédent, 1’identité. Tel

qu’on peut le comprendre par le récitVendredi ou les limbes du pacifiquersqu’un des
protagonistes se blottit dans une grotte. Ici la grotte pourrait étre considérée comme
redéfinition formelle du corps, ou comme ufeppropriation d’une identité formelle en

plus que I’identité intellectuelle. Le corps limiteet limité. Idée rejointe par Georges Perec
dans son analyse du lit comme « espace élémentaire du corps Bsgtans! espace.>
(rejoint I’analyse que 1’espace du corps est un lieu, ainsi donc un territoire)

Ce corps limité est donc défjriontenu, sans ¢a sa matiére s’échapperait, ce qu’analyse
Aristote dand_e Partie des animauxUn animal ne peut exister sans matiere, néanmoins

1.3 (il ajoute

la matiére nécessite d’étre limitée en une forme précise pour former 1’anima
aussi que la prowance de toute chose c’est 1’étre et 1’étant, qui est d’abord matiére puis

forme).

Levi Strauss dans le Totémisme, analysant la Tribu des Ojibwa, explique la croyance des
membres du clan, se considérant comme étan§ d’animaux totémique. Les clans
étaient eux méme subdivisés en band&sjgnées pas des parties du corps de 1’animal
clanique : téte, arriére-train, graisse sous-cutahée qui rejoint clairement I’idée d’une

identité avant tout formelle.

Merleau-Ponty dans la Phénoménologie de perception analyse le corps comme la forme
cachée de I’étre soi>, c’est-a-dire que ’étre, le sens réel des objets se caractérise sur
I’extérieur qu’il renvoie au monde, ainsi I’identité intériecure et profonde, fait face au
monde sous un certain aspect formel, qui pour le monde, le définit : « avant autrui, la
chose réalise ce miracle de I’expression : un intérieur qui se révéle au-dehors, une
signification qui descend dans le monde et se met a exister et qu’on ne peut comprendre

pleinement qu’en la cherchant du regard en son liew.®

%2 Georges, Pere&spéce d’espace, (1974), éd. Galilée, Paris, 2012, p.33.

%3 Aristote Les Parties des animapgd. Le livre de Poche, col. Les classiques de la philosophie, Paris,
2011 p.58.

4 Claude, LéviStrauss, “’Le Totémisme aujourd’hui’’, in Euvres, €d. Gallimard, col. Bibliotheque de la
Pléiade, 2010, p.469.

%5 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perceptjdt945, éd. Gallimard, Col. Tel, Paris, 2011
p.204.

%% |bid, p.375, 376.
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Ce qui croise ce que dit Sartre dan'&tre et le néant, qu’entre autre « le principe

d’identité [...] limite sa portée & une région définié’».

Italo Calvino classe ses villes dans des formes (ou expressions), afin de leur donner un
cadre, de les classer. Dans son livre les villes sont classées sous diverses caggorie
villes et la mémoirdes villes et le désittes villes et les signdgpuisles villes et la forme

mais cette derniere catégorie c’est révélé trop générale, et ’auteur I’a fondu dans les 3
premieres.

Puis se sont ajou#8d’autres catégories. les villes effiléegplus abstraites)les villes et

le regard (pour leurs qualités visuelles)es villes et les échangewilles continues

villes cachées

Ainsi le classement a trait avec le cadrage, soit le prélévement, dans le but de circonscrire
un champ de signification correspondant a la forme prél&/est une démarche qui

peut qualifier aussi celle du couple Bernd et Hilla Becher pour leurs travail sur les sites

industriels tel que la série d&siehltirme (tours de refroidissementsig. 14)

Fig. 14. Bernd et Hilla BecheKiehltirmel963 a 1975

57 Jean-Paul, Sartré, Etre et le néant : essai d’ontologie phénoménologique, éd. Gallimard, col. Tel, Paris,
199Q p.110.
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En revanche, selon Deleuze, dans son analyse du sens, a Aboerau pays des
merveillesde Carrol, dans lequel il explique que le langage (les mots, notions définies et
limitées par un sens)imite le sens, mais permet aussi d’outrepasser les limites et les

restitue a I’équivalence infinie d’un devenir illimité.”®C’est-a-dire que leur association (si

on évoque le structuralisme linguistique analysé par Barthes) peut permettre de sortir de
la limitation. Qui serait elle-méme imposée par un discours posé au présent (en référence
a Platon, sur le présent comme figé et le futur en pur devenir), ainsi dans Alice le
discours en continuel devenir, rien n’est au présent, tout est sur le mode du futur, donc en
mouvement. Le fait que les chosee soient plus figées, les sortent de leurs

circonscription, (de formes définissafle

La Logique du senaméne Deleuze a analygdice comme une quéte d’identité, celle-Ci

étant en continuel devenir :teus ces renversements tels qu’ils apparaissent dans
I’identité infinie ont une méme conséquence : la contestation de 1’identité personnelle

d’Alice, la perte du nom propre. ».>°

Ainsi, si Alice arrivait a se vivre au présent, et donc a seecguourrait-elle se sentir
comme identifié ? Selon Deleuze les noms propres, ou singuliers sont garantis par la
permanence d’un savoir, qui est incarné par des noms généraux qui désignent des arréts

(on nomme des choses qui sont fixes, fixées dans des limites, en mouvement ou en

devenir perpétuel impossible de définir quoi que ce %bit).

Si le sens peut sortir de ses propres limie%n est-il de I’identité ?

Revenons a ce corps limite et territoire, Foucher expligtién’y a « pas didentité sans
frontiere »°* Selon lui, les frontiéres enveloppent (...) des territoires régis par une
souveraineté¢ étatique et formant le cadre de I’attribution et la transmission d’une
nationalité, d’une citoyennet¢é comme lien juridique d’un état a sa population

constitutive » 2

Gilles, Deleuzel ogique du sen®d. Les Editions de Minuit, col. Critique, Paris, 1969, p.11.

* Ipid.

% Ipid.

1 Michel, Foucher[ 'Obsession des frontiéres, (2007), éd. PERRIN, col. Tempus, Paris, 2012, p.20.
%2 |bid.
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C’est aussi ce qu’on peut comprendre de 1’approche anthropologique de la ville de
Chicago que mene Hannerz daBszplorer la ville qui explique que les gangs de
Chicago sont comme des divisions de la cité par les hommes, qui se constituent eux-
mémes comme territoire et frontiérdl s’agit de 1’homme-frontiére de Thrash.
Lorsque des communautés identitaires se forment dans certains quéattiesste, soit

la cerne de ceuxi garantissent 1’identité de ceux-la. La vie communautaire étant investie

d’un caractére protecteur face aux influences extérieures. Comme une affirmation
identitaire par le territoire investi.

(Un certain type de population pour un certain type de quartier : parti pris de recherche
par Louis Wirth ds The Ghetto)

Néanmoins, Benoit Timmerman nous dit dans son introduction a 1I’Esthétiqued’Hegel,

que ce dernier, s’il tend a regrouper I’histoire de I’art dans des formes définies, cela ne

signifie pas pouautant qu’elles soient figée.

C’est aussi, dans un certain sens, ce que nous explique Francois Jullien, dans La Grande

image n’a pas de forme, lorsqu’il explique que les formes dans 1’art chinois sont
continuellement traversé de vide, de passages. Les peintres de la Chine ancienne
peignaient les choses dans leur transitidans un état d’étre et de non étre. Cela
pourrait signifier des formes en devenir continuel, toujours au futur et dans un sens non

fixé, ni circonscrites, mais néanmoins signifié@sas ce cas ou se place 1’identité ?

Lorsque Sartre, dans La Nauskequ'un « cercle n’est pas absurde, il s’explique trés

bien par la rotation d’un segment de droite autour d’une de ses extrémités. Mais aussi un
cercle n’existe pas. Cette racine, au contraire, existait dans la mesure ou je ne pouvais pas
I’expliquer. »* cela signifie qu’une forme logique tel que le cercle n’est pas une forme
réelle, contrairement a une racine dont la forme mlee n’a pas de nom. Mais cette

derniére se fait sens par elle-méme, elle se sidHifie.

83 UIf, Hannerz,Explorer la ville, éléments d’anthropologie urbaine (1980), éd. Les éditions de Minuit,
Paris, 1983, p.60.

6 Jean-Paul, Sartrea Nausée(1938), éd. Gallimard coll. Folio, Barcelone, 2004, p.184.

% Henri, Focillon,op. cit, p.4.
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Le fait que I’image par sa forme soit porteuse de sens, se retrouve aussi chez Daniel
Arasse qui met en avant le lien qui existe entre les mots et les choses : que la peinture
soit hantée par le langage dans la mesure ou ‘’les images des choses (en peinture) sont
déja les noms des choses (en langage), parce qu'une description nominale des choses est

déja inscrite dans I’image’’. »°°, seulement que ce passe-t-il lorsque la forme se prend

pour une tache, que ce passe-il si nous modifions les formes prédéfinis des objets ?

% Daniel, Arase, op. cit., p.275.
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b. Forme modifiée, identité altérée

Les formes nous semblent sensées et reconnaissables parce qu’on les connait déja, et

changer leur tracé change leur seftsméme qu’une association différente transforme

une narration : dans ce cas-ci, la formest pas porteuse de sens elle est le sens méme

du visible. He a donc un réle de signifiant, et donc de mots (si on peut le réduire ainsi),

ce qui indiquegu’un assemblage de forme donne un ensemble de signifiant proche de la
notion de phrase. Les artistes Angela Detanico et Rafael Lain se sont beaucoup intéressés
a la construction de sens par les formes typographique, tel que nous le voyons dans

I’ceuvre Helvetica concentratedfig. 15)

01234567890ABCDEFGHIJKLM
NOPQRSTUVWXYZabcdefghijkl
mnopgrstuvwxyz!@#$% A& ()_=+
[N <>/?

Fig. 15. Angela Detanico et Rafael Laktelvetica concentrated003

Nous pouvons aussi associer a cette idée, le travail du photographe Mac Adams, qui
s’intéresse a la construction narrative par 1’assemblage de photo. Changef’ordre, comme

nous changerions la structure narratiin récit écrit. (fig. 16)C’est ce que je recherche

par mes coupes de forme : jouer sur les formes comme on pourrait jouer sur les mots
Comme on peut le voir principalement dakigce aux pays des Merveillege Carroll,

dans lequel ce dernier cherche a créer de nouveaux mots par association de morceaux de

mots existants (par ses mots valises), de la méme facon, je cherche a créer de nouvelles
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formes avec de nouveaux contenus par le découpage des formes (la césure dans leurs
sens et leur plénitude visuelle), puis par leurs assemblages. Afin de jouer sur la
perception des spectateurs, qui tenterons toujours de reconstituer les formes en un
contenu qu’ils pourront identifier, se référant au ‘répertoire’ des formes nommées qu’ils

ont en téte.

Comme I’explique Frangois Cheval a propos d’Adams « le processus d’identification des

formes familieres est favorisé par les expériences antérieures du spectateur craignant par-
7

dessus tout I’incertitude. ».°

Fig.16. Mac AdamsSmoke and condensatidt975

Selon Panofsk?/? toute description d’une peinture transcrite par le langage serait une
violence faite a la représentation de tableau, car celle-devrait s’exprimer qu’en
concepts picturaux et formels. Mais, «si la description ¢demme le fait pas, c’est
qu’elle “’devrait ne voir la que des éléments de composition qui seraient totalement
dénués de sens, ou qui méme possederaient sur le plan spatial une pluralité de sens’’.
Ainsi, une considération véritablement formelle feraiitehle tableau dans I’insensé, la

description affolerait la représentation. ». Car la peintties formes picturales sont un

87 Mac, Adams,Francois, Chevalle désir de voir et Iinquié¢tude d’avoir vu ¢, in Le Vide narratif éd. &
bec en I’air, Marseille, 2010, p.81.

% Daniel, Arasse, op. cit., p.27%®anofsky cité par ’auteur
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langage en soi, une expression qui ne poss&dé’équivalent dans le langage. Celui-Ci
en restreindrait donc la portée significative. De nombreux artistes ont joué sur ces
problématiques, par exemple nous pouvons @t »n’est pas une pipe de Magritte,
dont I’idée premiére est que I’image n’est pas 1’objet, mais pourrait tout aussi bien étre

gue la pipe ne serait pas ici une définition suffisante pour exprimer la peinture.

Selon Gombrich, dank’A4rt et l'illusion, toute illusion «proceéde de la conviction qu’il

n’y a qu’une seule interprétation possible de la forme visuelle placée devant nous » et

gue « nous sommes littéralement aveugles a toute autre configuration possible, du fait
que nous ne pouvons vraiment pas parvenir & imaginer des objets aussi in&bdlites ».

Les expériences de AMES (2 objets similaires, placés a égale distance, mais de taille
différente : le plus pé nous parait d’abord plus loin avant de nous paraitre plus petit)’®
démontrentjue nous ne voyons les choses qu’en fonction de notre habitude visuel, notre
esprit traduit en fonction de nos habitudes : ce en quoi la\eseinterprétée que par
[“esprit,(moi) et la perception’sst rien sans la connaissance.

Ainsi, pour qu’il y ait illusion il faut pouvoir amener le spectateur a voir et comprendre
quelque chose qu’il connait ou croit connaitre, par quelque chose qu’il ne connait pas.”

Tel que les tours de magies qui font illusion car nous ne concevons paseppssily

ait une manipulation tante qu’on voit parait sens¢ et évident. De plus le regard, la
perception se base sur 1’idée que « 1’objet qui se présente a nos yeux changera plus
facilement deplace qu’il ne changera de forme »'%, et que « cette confiance accordée a la
stabilité des choses, au sein d’un monde perpétuellement mouvant, est profondément li¢e

a la structure de notre langage et se trouve a la base du systeme philosophique de

’humanité »3

% Ernst, Gombrich[ 'Art et Uillusion, psychologie de la représentation picturale éd. Gallimard, Paris,
1996, p.210.

0 Ibid, p.219.

" Thierry, Collet, (magicien).e Réel manipulé I’occasion de I’exposition « Julio Le Parc » au Palais de
Tokyo, le Jeudi 18 Avril 2013 & 19h

2 Ernst, Gombrichep. cit, p.221.
3 Ernst, Gombrichop. cit, p231.
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Une chose jamais vue auparavant et non expliquée ne sera pas comprise, et renverra le
spectateur vers une projection. Ce qui est mis en évidence par I’analyse que fait Bonitzer

de I’effet Koulechov : « on monte des membres appartenant a des individus différents et
on obtient I’illusion d’avoir détaillé un corps unique. ».*

« I’effet Koulechov fait apparaitre que c’est le spectateur qui fait spontanément le raccord

et postule la contiguité, ’homogénéité des bouts hétérogénes montés ensemble. »."° Ce

qui se rapproche des expériences menées par I’artiste Mac Adams, citées précédemment.

Cda fait écho au romai984 de Georges Orwell. Une des directives du gouvernement
autoritaire sous lequel vit le protagoniste soumet la langue a de fortes restrictions au
niveau de son vocabulaire disponible, réduisant au maximum le langage de leurs
citoyens, afin que ceux-ne puissent plus penser en profondeur et avec nuance. D’ou
I’importance du nom et du mot pour penseélous pouvons donc avancer 1’idée que la
modification des tracés des formes, comme les recadrages photographiques, leur
apportent une nouvelle identité, une nouvelle signification. Un nouveau sens, comme un

enrichissement du vocabulaire formel.

Les sculptures dans 1’espace de Rodtchenko, dont la premiekgonstruction spatial@tait

en 1918, présentéda dixiéme exposition d’état,”® montre une forme évidée posée sur le
vide de I’espace, le délimitant. (fig. 17) S I’on considére que le vide n’existe pas, alors

dans la rugou dans n’importe quel espace méme le plus grantiespace est toujours

entre des limites. Ainsi, nous pouvons constater que par cette sculpture il y a un
changement de contode I’espace par ses nouvelles lignes, ce qui en change son sens.
L’espace prend une nouvelle signification par ce recadrage, ou cette nouvelle
composition, il n’est plus air, et absence, il participe a la composition tridimensionnelle

de I'univers. C’est, dans un sens, prendre conscience de 1’absence de vide qui régit nos

" Pascal, Bonitzet,e Champ aveugje&éd. Chier du cinéma, 1999, p.70.
S Ibid, p.71.

% Gérard, ConioLe Constructivisme Russe, tome | : Le constructivisme dans les arts plasédues
L’Age de I’homme, col. Cahiers des avant-gardes, Lausanne, 1987, p.21.
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espaces. Celui-ci étant bien plus investi que dans le mokteigepolisde Paul Citroén

qui n’est que bidimensionnel. (fig. 18)

Fig. 17. RodtchenkdZonstruction spatiald920.

Fig. 18. Paul CitroérMetropolis.1923.photomontage.
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Ce qui rejointla « puissance de décadraggubest!l’espace défini par Deleuzepar 1’idée

que I'univers est sur un plan immense ou viennent se fondre tous les autres plans et
cadres, il établit donc un décadrage,quuil est communication.”” C’est-a-dire, que le
monde est congu d’une multitude de cadres imposésur 1’espace initial, qui est lui-méme

le lien entre tous ces nouveaux cadres. Il est le plus important, sur lequel ils s’inscrivent
tous.Ce qui peut relier divers démarches artistiques, tout d’abord nous pouvons revenir

sur les intérieurs de type Mondrian, comme la maison RieS«itbder, dont I’espace

interne tridimensionnel est composé de formes cadrantes reliées en un tout
compositionnel ensuite nous pouvons évoquer les compositions de 1’ Atelier Olschinsky,

tel queCities IV deconstructedjui releve de la méme idée. (fig. 19)

Fig. 19. Atelier OlschinskyCities IV deconstructed®012

" Gilles, Deleuze, Félix, Guatta)u est-ce que la philosophie 4,991, éd. Les Editions de Minuit, Paris,
2005 p.177, 178.
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D’un point vue géopolitique, «1’ouverture concertée des fronticres, dans 1’Europe
contemporaine, (...), n’annule pas I’effet d’identité¢. Mais elle invite a passer d’une

identité close et défensive a une identité ouverte Gette identité ouverte pourrait aussi

étre considérée comme ce plan de décadrage. Car elle serait composée de multiples
formes identitaires, cellas-n’étant plus hermétiquement fermées, isolées les unes des

autres, mais en relation les unes avec les autres sur ce méme plan identitaire.

Ainsi, nous pourrions dire que malgré le changement de tracé qui niadiigité¢ d’une
forme, son sens originaire continaiel’exister sur le plan initial. Toutes les formes et
tous les tracés possibles, préexistent, il faut seulement pouvoir les isoler.

Ainsi le changement de tracé ne fait qu’ajouter du sens, a un sens général préexistant.

Selon Lévi-Strauss dans La Pensée sauvage les fragments plus d’étre propre, par

rapport aux objets manufacturés qui parlaient un ‘discours’ dont ils sont devenus les
indéfinissables débris..) » ° ce qui voudrait dire qu’une forme si elle est divisée, perd

son statut de forme pour devenir un déchet, un fragment inintelligible. Ce qui voudrait
dire qu’un fragment de tasse, n’est plus rien car il n’est plus reli¢ a la fonction a laquelle

on I’avait assigné. Cependant, il reste une partie du tout formel auquel il appartient. Il se
redéfinit. Une forme ne préexéspas, elle devient grace a son identification, par une
reconnaissance obtenue aprés coup. Ainsi, ce débris, pris seul ou recomposé dans un
autre ensemble, n’est pas vide de sens, il s’agit juste de trouver le bon langage a utiliser

pour en exprimer la portée, la profondeur.

8 Michel, Foucherpp. cit, p.22.

" Claude, Lévi-Strauss;La Pensée sauvage”, in Euvres, éd. Gallimard, col. Bibliothéque de la Pléiade,
2010, p.597, 598.
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C. L’objectivité du rectangle

Francois Jullien définit le sans-forme comme étabrigine de toute forme.®° Car il en
est le fondement, I’opérant de la forme. Pourrait-on supposer que ce sans forme, ce rien
qui est a I’origine de toute forme, est I’absence de langage. Ainsi le monde avant son

langage ne dispose pas de forme. Il serait simplement, mais non défini, ni identifié.

Mes compositions sont délimitées par une forme rectangulaire, mais elles ne représentent

gue des formes sans objet ou objet sans formes. (fig. 20)

80 Francois, JullienLa Grande image n’a pas de forme, éd. du Seuil, col. Points, série Essais, Paris, 2003,

p.44
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C’est-a-dire que les formes des objets représentés sont coupées et entrediélées,

ce qui fait qu’en général les formes ne peuvent plus étre reliées aux objets référents, il
s’agit aussi d’objets sans forme car on ne sait plus ol commencent ni ou finissent les
objets crées par mes compositions. La seule véritable forme opérante, concrete et définie
est ce cadre rectangulaire qui entoure mes travaisyite, 1’ceil fait le reste, ¢’est lui qui

traduit les fragments, et leur donne une nouvelle identité, parfois proche, ou éloignée de

son sens initial. (Mai®ujours en relation avec le langage formel qu’il connait)

Selon Daniel Arasse, dans Le Détail, le détail peut ne pas exister en vrai, mais seulement
dans les yeux de celui qui regarde, et donc le fait exister, lui donnant une identité « Car
un détail * vu’ peut ne pas avoir étdait’ ; un détail peut étréinventé’, au sens

archéologique du terme, par le désir de celui qui regaftie ».

Ce qui est intéressant avec les cadrages rectangulaires, ou en tous cas a angles droits,
c’est qu’ils imposent leurs limites, sans se soucier des objets qu’ils coupent. IlS
permettent de détailler sans isoler un objet dans son individualité. Ce qui caractérise de
nombreuses photos de Lucien Hervé, tel ldaate courde 1931. (fig. 2LLes détails en

général, nous attirent lorsils signifient quelque chose. Il s’agit d’'un empatement, ou

bien d’un objet définf?, mais rarement I’ceil est attiré par une zone qui est juste le
croisement entre plusieurs objets. En tout cas le détail de maniere générale est détail, car
il peut étre réassoci¢ au tout qui ’entoure, ou a un contexte. Le cadrage déterritorialise le

détail. Le détail, ou la forme nouvellement isolée peut donc se libérer de son état de

détail, de fragment, pour devenir un tout, une entité nouvelle.

La perception étantnig question d’habitude visuelle, si ’on avait 1’habitude de voir les

objets par leurs détails et leurs relations entre eux, mes tableaux ne seraient pas abstraits.

8 Daniel, Arasse, op. cit., p.10.

82 Daniel Arasseop. cit, p.2®.
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Fig. 21. Lucien HervélLaszlo Elkan dit),Haute cour, Chandigarh, Ing&955.
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III. Abstraction, fragmentation et composition

Jugiu’a présent nous avons analysé le prélevement photographique essentiellement
comme une formextraite d’un contenu, Soit isolée. Pour cela nous avons établi des
parallélesentre I’acte de cadrage et celui de frontiére ;ainsi qu’entre la forme dessinée, et

cernée dans son rapport avec le st langage.

A présent nous étudieronBautre part de ces démarches préparatoires, qui est

I’assemblage de ces territoires, de ces Tlots de I’ilot a la barre) en un ensemble cohérent.

Pour cela nous mettrons en évidere lien qu’il peut y avoir entre un territoire
déterminéet ce qui I’entoure, ¢’est-a-dire avec le reste du monde. De méme, nous

mettrons en évidence le lien entre mes compositions et ce monde.
Si mes travaux et les territoires sont des extractions, cela veut dire par contre que le

monde est abstrait, pris dans son sens scientifique ou philosophique, et non au regard de
I’histoire de I’art.
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a. Monde abstrait

Si le territoire cerné par les frontiéres est extrait, alors le monde qui 1’entoure et auquel il

est relié est abstrait. Mais quel est cet abstrait ?

Deleuze explique que le concept est un tout fragmentaire dont le mode opératoire est
d’articulation et de découpage, qui est le seul moyen de sortir du chaos mental. Et il

conclut par : 4’art prend un morceau de chaos dans un cadre, pour former un chaos
composé qui devient sensible, ou dont il tire une sensation chaoide en tant que
variété.»® Le recadrage pourrait en somme se rapprocher de la création de concept
ceux-ci pouvant étre considérésmme deux moyens d’organiser le chaos, c¢’est-a-dire,

cet abstrait qui est ce qui ne fait pas pduti’espace cadré. Ainsi le reste du monde serait

cette zone sans forme, ce chao.

Si un territoire, uneforme est extraite d’un contenu, elle ne peut néanmoins étre
parfaitement isolée du reste du monde. Ainsi, doit pouvoir s’établir des relations entre ce
monde et ces ilof¥. Commenous I’avons vu avec la notion de plan défini par Deleuze,
qui est le fondement de tous les autres, celui sur lequel s’inscrivent tous les cadrages.
Mais aussi que tout environnemteclos, ’est artificicllement, et est tout de méme

rattaché au reste, a I’ensemble ouvert qu’est ’univers.®®

Le monde autour est dopeésent, néanmoins comme il n’est pas compris dans 1’intérét
optique de celui qui regarde les fragments isadlésste abstrait, soit néant. C’est ce que

Sartre appelle la néantisation le devenir fond des formes au profit d’une seule que I’on

8 Gilles, Deleuze, Félix, Guattau est-ce que la philosophie, 2991, éd. Les Editions de Minuit, Paris,
2005 p.194.

8 Philippe, Panerai, Jean, Castex, Jean-Charles, Depaulees urbaines : de I'ilot  la barre, (1997),
éd. Parenthéses, Collection Eupalinos, Marseille, 2001, p.11.

8 Gilles, DeleuzeCinéma 1 : L’image-mouvement(1983), éd. Les Editions de Minuit, col. Critique,
Paris, 1996, p.21.
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focalise. « La néantisation premiere de toutes les formes, quispataiss’engloutissent
dans la totale équivalence d’un fond, est la condition nécessaire pour 1’apparition de la
forme principale, qui est ici la personne de Pierf8.Ge qui améne un évanouissement

successif de tous les objets regardés.

Cette idée dnéantisation rappelle le rond et la piste, qui seraient utilisés dans certaines
ceuvres de Francis Bacon pour signifier les licux, et par la méme diriger le regard.®’

Jouant ainsi sur cette contradiction d’un centre définipar un rond qui, s’il devait attirer le

regard au dépend du reste du tableau, aurait peut étre fini par étre la composition méme.
Seulement si le reste, ce chaos, est tout aussi présent, comme nous le voyons dans la
composition From the radio towerBird’s eye view Berlin de Moholy-Nagy qui attire le

regard en son centre comme une cible ou au contraire sur ce qui se passe autour, nous
pouvons finalement nous demander ou se trouve le centre a regarder ? (fig. 22) Ainsi

I’eil va de ’un al’autre.

Fig. 22. Lazlo, Moholy-NagyFrom the Radio Tower bird s eye view berli928

86 Jean-Paul, Sartré, Etre et le néant : essai d’ontologie phénoménologique, éd. Gallimard, col. Tel, Paris,
199Q p.44.

87 Gilles, DeleuzeFrancis Bacon Logique de la sensatidf81, éd. du Seuil, col. L’ordre philosophique,
Paris, 2002, p.21.
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Selon Daniel Arasse, le détaipaur fonction d’isoler, de focaliser la vue du spectateur,

« disloquan® ainsi le reste de la composition, I’effagant. Ce qui a comme conséquence

de «de disloquer a la fois I’ensemble figuratif qui le suscite et son message. ». Ainsi ce
qui reste de la compositiaren trouve abstrait par le regard méme. La frontiére, dans ce
sens, pourrait étre un moyen symbolique de transcrire sur une feuille cette focalisation du
regard. Foucher explique que les cartes ne représentaient pas la réalité mais la faconnait
« C’est apres avoir reporté sur des cartes les territoires convoités, que 1’appropriation prit

forme » .88

Deleuze, analysant les iles désertesL’ike est le minimum nécessaire a ce
recommencement, le matériel survivant de la premiére origine, le noyau ou I’ceuf
irradiant qui doit suffire & tout re-produire® Ainsi nous pouvons aller plus loin et
analyser ces iles comme des cadrages, des morceaux extraits. Cette division permettant la
création : isoler pour recomposer. Ce qui peut expliquer le besoin de cerner son territoire,
mis a part celui de possession. Le territak@é de I’ensemble préexistant, comme le
morcellement de I’empire russe expligué par Foucher comme une dislocation de
I’intérieur.”® La séparation de la Russie et de son empire &us2@insi que la
fragmentation d’autres empires, ont sensibilisé les états dans une affirmation de leurs
frontieres ou des limites déja existantes afin de se redéfinir, de renaitre. Afin de sortir du
chaos, de I’indéfini dans lequel il était.” Ce qui se rapproche du besoin de cadré, ou de

mettre en cadre les tableaux, afiaffirmer leur différence avec le monde réel.

Comme nous I’avons déja évoqué, selon Deleuze‘le chez soi ne préexiste pai a fallu
organiser un espace limité maintenant ainsi le chdosctérieur : « il y a la toute une
activité de sélection, d’élimination, d’extraction, pour que les forces intimes terrestres,
les forces intérieures de la terre, ne soientspbmergées, qu’elles puissent résister, ou

méme qu’elles puissent emprunter quelque chose au chaos a travers le filtre ou le crible

8 Michel, Foucherpp. cit, p.8.

8 Gilles, Deleuze:Causes et raisons des iles désertes’ in L 'fles déserte et autres textes. Les éditions de
Minuit, Paris, 2002, p.16.

% Michel, Foucherpp. cit, p.14.
T Ibid.
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de I’espace tracé. » 92 11 serait possible d’imaginer les sculptures pénétrables de Richard
Serra comme cet espace quiaafdis isole, mais interagie avec ’extérieur par de

nombreuses ouvertures. (fig.23)

Fig. 23. Richard Serr#&orty years, intersection 11992 1993 au MOMA

Dans Espece d’espace, Perec met en évidence ce rapport entesplace intérieur et
extériew a une méme frontiére qui s’établit sur un espace cartographique, expliquant
gu’en s’entourant de pointillés ils se sont morcelés, et divesgfir le choix de coloris
Et que I’espace extérieur se voulant aussi multiple et non uniforme, se choisit des

couleurs particuliére®

% Gilles, Deleuze, Félix, GuattarGapitalisme et schizophrénie 2, Mille platead. Les éditions de
Minuit, col. Critique, 1980, p&2.

9 Georges, Pere@spéce d’espace, op. cit., p.14.
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On peut aussi parler de la relation entre intérieur et extérieur, soit entre le positif et le
négatif de la forme ¢e qui n’inclut pas que la forme intérieure, donc positive, soit
relative au sens, et la forme en négatif au non-sengu’explique Deleuze dans la
logique du sens. Puisque le sens se fait dans les deu¥X €=ite idée pourrait interagir

avec I’exposition Le musée qui n’existait pas de Buren, dont 1’espace intérieur était

rempli de ‘cabane’ qui se signifiaient tant d’un c6té que de 1’autre, de I’'intérieur que de

I’extérieur. (fig. 24)

Fig. 24. BurenLe Musée qui n'existait pagu Centre Pompidou en 2002

Nous pouvons aussi aborder la question du hors chamg s’agit de I’analyse de ce

qui est abstrait du choix scénique. Ainsi en photo, en peinture comme pour le tracé de
territoire il s’agit d’exclure 1’extérieur, de 1’abstraire.

La perception méme focaliset, tout ce qui n’est pas dans son champ s’en trouve hors

champ: « je dis que je percgois correctement quand mon corps a sur le spectacle une prise
précise, mais cela ne veut pas dire que ma prise soit jamais totale ; elle ne le serait que si
J’avais pu réduire a I’état de perception articulée tous les horizons intérieurs et extérieurs

de I’objet. »°°

% Giles, Deleuzel.ogique du sens, op. Gip.85.

% Maurice, Merleau-PontyPhénoménologie de la perceptjd®945, éd. Gallimard, Col. Tel, Paris, 2011
p.350.
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La ville est un espace particulier, qui se définit a la fois comme un intérieur et un
extérieur, a la fois champ et hors champ. Les rues sont des zones ambigles dans
lesquelles nous sommes en extérieur (car hors des espaces habitables) et a la fois au

certre du corps méme de la ville.
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b. Ensemble fragmenté

Le monde ou I'univers considéré comme un plan de décadrage, pourrait corresporre a

ce que Delacroix écrit dans son journal sur les compositions, qui devraient étre des
ensembles unis, et non discontingd aucun détail ne viendrait fragmenter 1’unité de
I’ensemble. Ce qu’il reproche d’ailleurs aux ceuvres de Géricault.”® Si les fragments du
monde sont réunis sur le tout du plan de décadrage, le rassanist pas moins, pour

ceux qui vivent dans ces morceaux, ces cadres,aluimonde fragmenté.

Cela peut se traduire par un sentiment persodedalivision de 1’étre en plusieurs
origines : comme mes polyptyques les nations ne fusionnent pas, elteaussn
distinces bien qu’unies par le marché, une certaine mobilité et quelques produits
culturels. Selon Deleuze ce qui caractérise les polyptyques c’est 1’isolement des
tableaux)’ Ce format a panneaux multiples est umstéme d’association de
compositions, qui sont demnes délimitées et non fusionnées, mais assemblées en un
ensemble, comme des nations en un monde. Ce qui met en évidence cet étre congu de

parties distinctes unselans une composition globale, mais non fusionnée.

Ce monde fragmenté se ressent dans de nombreuses créations humaines, telles que la
bande dessinée dont le récit, tant graphique que rédigé, est parcellaire. Les divisions
moléculaires, la bombe a fragmentation, le cinéma (son mécanisme). Cette conception du
monde peut aussi étre favorisée par la notion de réseau : nous ne vivons plus dans un tout
parcourable, mais dans des zones reliées entre elles. D’un point a un autre, d’un lien

internet vers un autre, d’une page internet a I’autre et donc d’un monde a I’autre. S’il n’y

avait pas de chemin défipour aller d’un point al’autre, peugtre n’aurions-nous pas
I’impression de vivre dans un monde parcellaire. Plus les limites du monde s’¢largissent,

moins on a un sentiment d’unité. Tout déplacement n’est qu’une succession d’étape : le

métro scandé par ses arréfiasi nous n’allons pas d’un point a un autre, mais de points

% Daniel, Arassepp. cit, p.59.: Journal de Delacroidu 1112-1855

" Gilles, Deleuzel.ogique de la sensation, op..cip.12.
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en points pour arriver enfin a notre asré&t qui nous donne I’'impression que le temps

lui-méme est saccadé.

Cette conception se rapproche de celle de Deleuze qui, comme nous 1’avons vu, analyse

le fonctionnement du monde comme un ensemble de machines produisant des flux et des
coupures ¢out ‘objet’ suppose la continuité d’un flux, tout flux, la fragmentation de

I’objet. »* ce qui rejoint son autre analyse de I’homme comme un animal segmentaire,

dont le vécu lui-méme est segmentaire : habiter, circuler, travailler, jouer. Le tout dans

des espacesegmentarisés’ : la maison par exempfé.

En artcda se ressent notamment dans le théataeighe Mnouchkine, qui a beaucoup
travaillé sur la partition scéniqueLes Ephémeregar exemple, dont chaque scene se
situe sur un plateau mobile différent. Ou encore dmmpseceCercles/Fictions de Joél

Pommerat dont I’histoire elle-méme est fragmentaire.

Technique que nous pourrions relierMabile de Butor dont 4e ‘plan général’ est nul
et le détail élevé au rang de structures idées ne sont pas ‘développées’, mais

distribuées. pselon I’analyse de Roland Barthes.**

Selon Bataik, dans [Erotisme, les étres forment un ensemble discontinu car ils sont

séparépar I’abime de la mort.***

Foucher analyse, de son cat&urope comme le continent le plus morcelé, faitl@nité

réduites, fragmentég travaillée par I’histoire et les aspirations toujours vives de
souveraineté ¥

Hannerz explique que les villes sont presque toujours divisées, constituant des ensembles

de fragments sociaux.

% Gilles, Deleuze, Félix, Guattaliapitalisme et schizophrénie 1, L anti-Edipe, op. cit., p.11.
% Gilles, Deleuze, Félix, GuattaGapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op, pi254.

190 Roland, Barthes:Littérature et discontinu’ in Essais critiques1963, éd. du Seuil, Col. Points, série
Essais, Paris, 1981, p.185.

191 Georges, Bataillgp. cit.,p.14, 15.
192 Michel, Foucherpp. cit.,p.116.
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Notion de lieu défini par Marin : gu’est-ce qu’un lieu ? Un fragment d’espace doté de

sa propre unité, un espace habité ou visité® ».

Panerai dans son analyse urbaine, défini de maniere générale que les villes du XIXe
siécle sont majoritairement construite sdorme d’ilot, de fragment, les villes les plus
représentatives étant sont Londres, Bath et Edimb8tifgn littérature, Perec dit de
I’espace qu’« il n’y a pas un espace, un bel espace, un bel espace alentour, un bel espace

tout autour de nous, il y a plein de petits bouts d’espace, et I’'un de ces bouts est un

couloir de métropolitain, et un autre de ces bouts est un jardin puffiCet exemple
faisant ressentir comme une perte de control sur la segmentarisation de son vécu.
Impression qui peut se ressentir au cceur de 1’installation Double Diamondde Robert

Irwin fait d’espace cubique en tulle s’emboitant les uns dans les autres sans

communiquer autrement que par 1’espace qui les sépare et le relie de la méme fagon. (fig.
25)

Fig. 25. Robert IrwinDouble diamondMAC Lyon, 1997

193 1 ouis, Marin, ‘du corps au texte’ in De La représentation, op. Gip.132.
1% philippe, Panerai, Jean, Castex, Jean-Charles, Deppulst, p.22.

105 Georges, Pere&spece d’espace, op. cit., p.14.
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Le Paris d’Haussmann, en revanche, a cela de particulier qu’il n’est pas constitué¢ de
« fragments autonomes »mais des lieux interdépentfar@e qui tend a démontrer que
méme dans son choix de vie ’homme partitionne de lui-méme, et n’est pas seulement

soumis a ces divisions.

Le fragment pourrait étre considéré comme le type méme du mbiidgoire de 1’art

en est I’incarnation : selon Alberti une ceuvre doit étre « un emboitement de parties
distinctes », qui composerait le tout final, la Std¥iaParties qui néanmoins ne seraient
pas autonomes, mais articulées de facon a conserver une cohérence scénique.
L’urbanisme comme 1’architecture participent de cette fragmentation, étant elles méme
définies par des hommes. Pour sa part, Le Corbusier portait un profond intérét pour les
modules, ce qui est mis en évidence par ce passab&jdeunisme, relevésd’un livre
d’histoire naturelle, et qui évoque le fait que tout systeme, méédeit a 1’essentiel est
constitué d’infiniment petites parties distinctes : la cellule ; mais il ajoute néanmoins que
ces petits systemednt partie d’un tout, qu’ils conditionnent et leur permettent aussi
d’exister. L’ensemble ne vit que par la cellule. La cellule prend sont efficacité du fait
qu’elle est admissible dans I’ensemble. »° Ce qui pourrait peut-étre éclairer son intérét
dans I’utilisation de techniques de constructions basées sur des structures modulaires, tel

gue le modulor.

1% philippe, Panerai, Jean, Castex, Jean-Charles, Deppulst, p.26.
197 Daniel, Arassgop. cit, p.199.
198 | e CorbusierUrbanisme (1925), éd. Champs Flammarion, Paris, 2001, p.287.
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c. De la cartographie comme polyptyque

Si le monde est « une géographie dont nous sommes les aut®uators il peut étre
considéré comme une composition formelle. En oufié,est un ensemble sur lequel
vient s’inscrire des divisions, ou qu’il est lui-méme fait de multiples entités, alors il peut

se concevoir comme une composition fragmentaire telle que les photomontages ou les

polyptyques.

Ainsi, comme le monde cadrant et cadré, les compositions artistiques fragmentaires
devraient se mettre en place sur un plan de décadrage qui en reliraient tous les fragments.
Dans mes tableaux il y a une forme d’adhérence ou de fusion possibles avec le mur
d’exposition. Ce qui abolit aussi dans un c@in sens 1’idée de finitude de 1’ceuvre sur la

toile elleméme ; I’ceuvre se répand et utilise le mur pour cela.

Donc comme le dit Allan Kaprow, a propos des compositions de Jackson Pollock dont la
peinture tend a sortir du tablede,bord n’est plus comme « une césure » délimitant le

monde du tableau et celui du spectatéfir.

Ce monde cellule et coupure, s’inscrit donc sur un plan d’ensemble, général, ce qui

permet sa cohérence, et des mouvements fluides, comme le cét@maomposé d’un
ensemble de fragments photographiques réunis en un seul mouvement.

Allan Kaprow analyse’teuvre de Mondrian comme fragmentaire car les bords du

tableau ne marquent pas la fin de la composttibeemblant ainsi se poursuivre sur tous

les autres panneaux, voire sur les murs (ou structures porteuses), créant une composition
proche de celle du polyptyque, mais jouant sur tous les espaces disponibles. Ce qui
rejoint Deleuzelorsqu’il analyse, dang 'mage mouvemert que ’on retrouve dans
Qu’estce que la philosophiele plan de décadrage. Nous pourrons dire que les

polyptyques comme toutes ceuvres accumulatives sont pousséS par une force de

199 Georges, Pere&spéce d’espace, (1974), éd. Galilée, Paris, 2012, p.153.

19 Allan, Kaprow, ‘L’héritage de Jackson Pollock’ in L’Art et la vie confondus, éd. Du Centre Pompidou,
Paris, 1996, p.36.

"1bid, p.62.
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décadrage, comme le monde architectural (ou du moins, physique). Par leurs
assemblages tout objet cadré devenant cartographique est en lutte : a la fois intérieur et
extérieur, ainsi que cadre et ensemblansDce sens les ceuvres de Mondrian sont
fragments, mais prévues pour coexister, gtieic prenante de 1’architecture ou elles
prennent forme, ainsi celse rapproche du tout fragmentaire : ensemble composé de
partie mais néanmoins ouverte sur un plan ou tout se méle. Nous pourrions alors citer de
nombreux artistes qui ont joués sur cela : Esther StockerQjzers formgnstallation de

2011, ou encore Manuel Chantre atdemorsion (fig. 26)

Fig. 26. Manuel ChantreMemorsion 2010

Ainsi chaque fragment, méme clos, comporte tout de méme une fine ouverture lui
permettant d’adhérer au monde.*? Les ensembles (clos) sont toujours des ensembles de
partiess’inscrivant sur le tout est ouvert,‘dnsemble n’étant jamais complément clos,
puisqu’il se rattache par un fil au reste de 1’univers. De méme si Roland Barthes analyse

Mobile de Butor comme un «ensemble de fragment clos », par leur «variété

12 Gilles, DeleuzeCinéma I : L’image-mouvemenop. cit.,p.21.
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combinatoire », ils se réunissent néanmoins en un livre et le constitue, comme les cellules
constituent I’ensemble.**®

Les Ephémeres, (Théatre de Mnouchkine) est une piece composée de fragments, mais
néanmoins unis dans un ensemble. Celui-ci peut se retrouver sur plusieurs niveaux
compositionnels il peut s’agir de la dramaturgie et des indications scéniques qui relient

et structurent’ensemble. Nous pourrions aussi évoquer 1’espace dans lequel la piece a

lieu, il est le plan physique qui réunit les fragments, mais il eshduie d’autre part

fragmenté par sa 1’ceuvre théatrale qui en prend possession et lui impose des cadres, ce

qui crée un réseau de lien.

Cette ouverture est ce qui permet la composition, comme on peut I’analyser sur la mise

en place d’un photomontage, d’un livre, ou d’une carte. SelorRoland BarthesMobile ne

se structure que par la compatibilité des fragments entré*®uxes photomontages
relevent du méme concept. Une carte est néanmoins un peu différente, dans le sens ou
son support d’origine a une forme prédéfinie, qu’elle vient ensuite fragmenter, mais ne
peut-t-onpas dire de méme d’une ceuvre d’art ? Ne sont-elles pas composées sur un
support préform@ Et ne sont-elles pas pleinds toutes les formes de I’histoire de 1’art

qui I’a précédée fa

Nous pouvons ajouter qua frontiére d’un territoire est forcément en relation directe
avec le territoire qui la partage de 1’autre c6té, une frontiere ne forme pas seulement un

territoire, mais touseux qu’elle traverse, de la forme de 1’un, dépend la forme de I’autre.

Mais quelles sont ces liens, qui partants du plan de décadrage, permettent 1’unité entre
tous les fragments. Datg: 'Est-ce que la philosophjeDeleuze explique que du plan de
décadrage aux fragments se poursuivent « des lignes dexfuitegue c’est « sur ce
plan de composition comme sur ‘un espace vectoriel abstrait’ que se tracent des figures

géométriques ». ainsi, nous pourrions mette en relation les lignes stestiurahonde,

113 Roland, Barthes Littérature et discontinu’ in Essais Critiquesop. cit., p.188, 191.
14 bid, p.193.

5 Gilles, Deleuzel.ogique de la sensation, op. cip.83.
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mais plus particulierement celles de mes compositions, comme ce moyen liaison, ou
comme autant de rapprochements stratégiques entre les différentes aires définies par mes

coupes.
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Partie 2. Urbanisme multidimensionnel, ou
multidirectionnel
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Introduction a la deuxieme piae

Dans la premiere partie nous avons analysé le monde comme un ensemble de formes
associées et fonctionnant ensemble. Cela nous a permis de mettre en relation cette notion
avec celle du polyptyquéermettant ainsi d’analyser la construction par recadrage que

subissent mes travaux, il s’agissait donc d’une analyse externe.

A présent nous allons effectuer un recadrage, et analyser les relations existantes entre |
monde urbain et les compositions interres ceuvres. Soit, si 1’on peut dire, leur

topographie.

Il sera ici question de la ville vécue de son centre méme, mis en relation avec les
guestions relatives aux compositions internes de mes travaux. Ou comment faire ressentir
le monde urbain, sa perception, par un travail artisttyQeiestionner les problemes
relatifs a la perception des villes (comme les structures, le mouvement etc) et les analyser

par des problémes graphiques et compositionnels.

Deleuze, milles plateaux : « un territoire emprunte a tous les milieux, il mord sur eux, il
les pred a bras le corps (bien qu’il reste fragile aux intrusions). Il est construit avec des
aspects ou des proportions de milieux. Il comporte en lui-méme un milieu extérieur, un

milieu intérieur, un intermédiaire, un annexé%.

Dans un premier temps nousoaderons la ville nceuds et structure, soit la ville
compositionndé et statique. Ensuite, nous verrons la ville dans sa construction

temporelle. Puis la ville comme assemblage, superpost@ccumulation.

Concevoir le monde comme une composition, et ne se focaliser que sur un point précis,

« une ponctuation qui vient troubler » : le punctum en soit, mais pris dans la réalité

18 Gilles, Deleuze, Félix, Guattaffapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op, piB86.
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méme'!’ Finalement, ce que je recherche est trés proche de cette expression d’Italo
Calvino concernant la mise en place de son Ihes Villes invisibles « chercher et
savoir reconnaitre, qui et quoi, au milieu de I’enfer, n’est pas I’enfer, et le faire durer, et

|ui faire de la place.**®

17 Roland, Barthed,a Chambre claire(1980), éd. Gallimard Le Seuil, col. Les Cahiers du cinéma, Paris,
2007, p.49.

118 Jtalo, Calvino,Les Villes invisibles1972, éd. Du Seuil, coll. Points, 2001, p.189.
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|. La ville, entre labyrinthe et confusion visuelle

Dans I’Urbanisme Le Corbusier, fait 1’éloge de la ville nouvelle, aux lignes droites et

épurées, qui seraient opposées aux formes chargées et discontinues, alambiquées des
anciennes villes qui provoqueea un « mal étre »Je pense plutét que ces villes
discontinues, sont bien plus intéressantes, ont plus de caractére, en comparaison des
villes conformistes, monotones, manquant de diversité visuelle. Je le rejoins néanmoins
lorsqu’il affirme que « la confusion est a I’origine des villes modernes », mais selon moi,

. . — 11
c’est justement ce qui les rend intéressantes. o

Nous analyserons donc la ville parcourue de son centre, une ville faites de lignes et de
nceuds. Au fond, je redéfinirais le sentiment que me procliéere au cceur de la ville, et
sesformes, que je cherche tant a capfgnsi, j’ai volontairement omis 1’aspect social de
I’'urbanisme, pour ne me consacrer qu’a Son aspect purement plastique. La rue étant mon

principal sujet et lieu d’action, pour le mémoire.

19| e Corbusier, Urbanisme, op. cit., p.86.
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a. Une muralité épidermique.

L’une des caractéristiques de la ville est $muralité.*?° Elle est frontale, et scande
verticalement la perspectivePour cette raison j’ai persévérer dans le choix d’un

accrochage au mute qui s’inscrit dans une problématique similaire. (fig. 27)

Fig. 27. Laetitia Perez, projet en cours (état photographique) a 11 pagpuedera environs 5 m de long

Le mur est une des caractéristiques particulieres de la ville, car il en constitue sa
composition interne. Il est a la fois la significatid’un intérieur et ce méme intérieur

rendu extérieur par le revers de ses parois. Mais il est aussi par ce revers, la composition
interne de la ville méme. Pas la ville considérée dans sa chair, dans ses habitations et
autres structures, mais la villebanistique, c’est-a-dire ses rues, ses places, qui bien

qu’en extérieures sont néanmoins 1’aspect principal intérieur des villes.

La ville compositionnelle ne s’analyse pas de I’intérieur des logis, mais du centre de ses
artéres. Ces lieux de passagegrinédiaires, ces espaces transitoires sont tout ce qu’elle
offre a notre vueComme le dit Goetz, les édifices se confondent avec les espaces qu’ils

occupent, contrairement aux objets qui eux sont mobiles. En cela nous pouvons évoquer

12900 commence I'architecture, Scoffier Richard, 4 cours de Mars & Juin 2011, Université Populair
Pavillon de I’ Arsenal.

72



les ceuvres Mondrian, installées dans son atelier et créées pour lui, qui ont une fonction

‘muralisantes’, structurantes, spatialisantes. (fig. 5)

En ville nous parcourons un intérieur, dans lequel nous restons cependant a 1’extérieur,
comme dans une exposition dans laquelle nous nous trouvons mais ou nous restons
pourtant extérieurs I’ceuvre (contrairement aux ceuvres interactive et participatives tel

guelLe Pissenlid’Edmond Couchot et Michel Bret, 1990.

La ‘muralit€ est ce qui définit I’espace, le scinde, I’ouvre, le structure, « elle donne

place »*

Du peintre hollandais Saenredaff,nous pourrions dire que le sujet principal de ses
ceuvres, mis a part la symbolique des églises, est cette muralité vidée de tout superflu
objectif. Mais bien qu’il s’agisse des murs représentés du coté interne des batiments, ses
représentations révélent une certaine ambiguité : les espaces sont relativement ouverts, et
éclairées comme en plein jour, et parcourus par des personnages vus de loin. Aucun
évenement particulier ne se produit, aucune sa&leet représentée, tout y est
impersonnel. De plus, ces compositions ont la plupart du temps pour sujet la nef, et
principalement les collatéraux et les espaces situés au-dessus, qui sont parcourus par des
galeries. (fig. 28) Cela procure le semtit d’espaces externes. Ce qui pourrait étre tout a

fait représentatif de la conception de la ville comme externe-interne définie plus haut.
Saenredam représente des espaces percus comme relativement immenses, dont
I’impression visuelle est d’un lieu situé en extérieur, mais qui néanmoins serait un
intérieur car entouré de parois. Goetz définit d’ailleurs les édifices comme des envers
perceptibles?® Impression que nous pouvons retrouver dans les intéMewbaude
Schwitters. (fig. 29)

121 Benoit, Goetz|.a Dislocation, architecture et philosophiég. Les Editions de la Passion, Paris, 2001
p.24.

122 Roland,Barthes, ‘Le Monde objet’ in Essais critiques1963, éd. du Seuil, Col. Points, série Essais,
Paris, 1981,

123 Benoit, Goetzop. cit,p.24.
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Fig. 28. Pieter Jansz Saenredalwérieur de 1’église saint Bavon de Haarlem, Vers 1630, Musée du

Louvre.

Fig. 29. Kurt, Schwitterdylerzbau1923-1937
Cependant, ces parois ne spat d’éventuelles murailles isolant la ville par un systéme
de fortification, mettant une frontiere entre ce qui est hors de la ville et ce qui est;dedans
mais bien les rues elles-mémes. La ville est un extérieur qui est intérieur. De méme si
nous considérons les parois d’un corps vécues de son intérieur : les parois de la peau

seront intériews a ce corps, mais bien extérieures aux restes des organes pémétrable
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(c’est-a-dire qui servent a la circulation de flux internes comme le sang) qui le
composent. Dagognet définit la peau comme un tégument protégeant le sujet des
menaces extérieures, ce qui peut se rapprocher ddesdleoies externes du corps qu’est

la ville.*?*

En poussant plus loin 1’analyse de cette ville tégument, nous pourrions comparer la ville
a un corps, d’ailleurs Merleau-Pontyn’exprime-t-il pas la ville de Paris comme un étre
expressif & part entiéteté ‘essence affective’.'?

Ce qui rejoint I’idée, avancée par Bachelard dansLa Poétique de I ’espace, que la maison
transcendd’espace géométrique, car il est un espace est vécu. Si par sa relation aux
corps vivants qui’habitent, ces espaces surpassent la simple géométrie, pourrait-on dire
qu’ils la dépassent, au point de devenir corps lui-mémEea?maison vécue n’est pas

o . g 126
une boite inerte. L’espace habité transcende 1’espace géométrique. ».

Deleuze, dans Milles plateaux, disait déja que le corps est une cartographie, car il est
composé de latitude et de longitudé.

Le Mur de Sartre évoque dans un de ses passages le devenir corps du mur devant lequel

le protagoniste sera fusillé, ainsi que le devenir mur de ce méme perstifinage.

Mais le mur est aussi une impasse, il bloque le passage. Il est une masse, posée sur une
autre. Et de masse en bloc il compose un ensemble architectonique. Visuellement nous

pourrions rapprocher cette idée dashitectonesie Malevitch. (fig.30)

124 Francois, DagognetCorps réfléchiséd. Odile Jacob, Paris, 1990, p.20.
125 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perception, op.,g@t333

126 Gaston, Bachelardla Poétique de ['espace, PUF 5e Edition bibliothéque de philosophie
contemporaine, Paris, 1967, p.58.

127 Gilles, Deleuze, Félix, Guatta@Gapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op. piB18.

128 jean-Paul, Sartre, Le Mur, (1939), éd. Gallimard, coll. Folio, Paris oulBaec€012, p.22.
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Fig. 30. MalevitchZeta, 192327

Mais le mur n’est que la face frontale de ces compositions, sur ses bords ellaSaffinent
en ligne. Ainsi, cette par@pidermique, entre en résonnance avec la différence qu’établit
Viollet-le-Duc entrela structure et la forme : la structure étamtme 1’ossature, que la

forme viendrait recouvrir comme une peau.

129 Hubert, Damisch,La Structure en art’ in Encyclopédie Universaligdition numérique, 2010,
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b. La force de la ligne.

Le territoire, s’inscrit sur un plan de décadrage, qui relie tous les autres cadreS, Ou
territoire par un ensemble de vecteurs et autres types de lignes qui créesgaunde

lien, comme nous 1’avons évoqué dans la premiere partie. Il est aussi lui-méme composé
d’un ensemble de lignes, dont les plus importantes sont les lignes murales qui définissent
la composition de la ville, soit sa structuRarmi les ceuvres constructives, dont les
problématiques sont relatives a cette idée, nous pouvons citer I’ccuvre 3Destruct 2du

groupe AntiVJ, dans laquelle le spectateur est plongé dans un univers de lignas) (f

Fig. 31. AntiVJ,3Destruct 2 installation audiovisuelle, festival Scopitone, 2007

Que I’on considere és lignes a la facon de Le Corbusier: La ligne courbe étant
paralysanté2° signifiant une animalité. La droite, au contraire, signifiant une réaction,

une action un agissement. Qum’inversement, on préfere, comme Bachelard, la

130 e CorbusierL 'Urbanisme, op. cit., p.10.
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conception bergsonienne des lignes, les courbes comme étant chaudes et les droites
raides™>! Nous pouvons relativement admettre que la ligne est 1’appareil constructif

principal du monde urbain, le monde est linéaire. Une linéarité qui se ressent chez de
nombreux artiste tel que dans la série de photos La Tour Eiffel faite en 1929 par Eli

Lotar, chez Kawamata ou encore Hans Hartung. (fig. 32)

Fig. 32. Hans Hartung;omposition, 1980, Musée de Strasbourg

Selon Manilo Brusatin, la ligne est droite, c’est un lien reliant, elle donne forme et
modele les figures ; elle délimite les espaces intérieurs des formes ; elle est aussi chemin,

détour et retout>?

Ces lignes sont la structure méme de la ville, comme le trait structure le tableau.

131 Gaston, Bachelard,a Poétique de I’espace, op. cit., p.138.
132 Manlio, BrusatinHistoire de la ligne(1993), ed. Flammarion, , Paris, 2002, p.37.
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Mais la ligne structurale ordinaire, soit la plus courante, est simple. Elle est une poutre
soutenant un édifice, ou bien un échafaudage. Elle est évidente.

En revanche ce qui reste le plugiressant c’est de trouver des ensembles linéaires, qui

structure la perspective visuelle, des structures en sommes formées par la vue. Dans mes
compositions je crée mes propres structures, et systemes. Ce qui pourrait rappeler la
définition que donne Roland Barthes du structuralisme, comme reprenant les objets dans
le but de mettre en évidence leur structetreeur fonction.Les miennes n’ont pas pour

vocation la mise en évidence dte fonction d’objet réel, ni de leur structure, mais

d’exprimer ces notions & partir de formes constitsde fragments d’objets.'

Au regard d I’histoire de I’art nous pourrions rapprocher cela des Prouns d’El Lissitzky

qui sont des intermédiaires entre peinture et architetitifieg. 33)

Fig. 33. El LissitzkyProun room,1923, reconstitué en 1971

El Lissitzky affirme lui-méme que’l’artiste cesse d’étre imitateur pour devenir

constructeur du nouveau monde des objets’”.>*®> Il met au premier plan les recherches

133 Roland, BarthesEssais Critiques, op. cip.222.
134 Gérard, ConioLe Constructivisme Russe, op.,qgit.14.
135 |bid, p.40.: El Lissitzky cité par ’auteur.
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structurales, sans sujet objectif concret, ni expresSmmrrune fonction mis a part celle
d’établir des compositions repoussant les limites de 1’équilibre.

Les lignes s’entrecroisant deviennent des compositions structurales, chacune supportant

les masses murales les enveloppailon, Schopenhauer I’intérét esthétique de
I’architecture vient de la «lutte entre pesanteur et résistance » car elle détourne ces
forces pour les contenir, les empéche de suivre leurs voies directes : elle rend visible

« I’effort infatigable de ces deux forces » .1

Deleuze dans la logique du sens, aprés avoir analysé les structures linguistiques, que
nous n’évoquerons pas ici, explique que « forme et matiére n’ont de portée que dans les

.. P . - 137
structures originales et irréductibles ou elles s’organisent. ».*2

Derrida, dans I’Ecriture et la différence, analyse la structurecsmme unité interne d’un
assemblage, d’une construction. » .13

Il poursuit en ceci : Une structure est toujours pensée comme ayant un centrédnique.
«dans toute I’histoire du concept de structure(...) doit étre pensée comme une série de
substitutions de centre a centre, un enchainement de détermination du centre. »p.410
Deleuze dans son introduction a Milles Plateaux, pour expliquer la conception
fragmentaire de ce volume, explique que toute chose, comme le livre dont il est question,
est agencée suivant des lignes et des vitesses mestifables.

Ainsi il introduit la notion de rhizome, qui pourrait étre qualifié de structure au sens ou

) ) - 141
I’entend Derrida, car le rhizome est milieu comme la structure est centre.

136 Schopenhauet,e Monde comme volonté et comme représentafl@19), éd. Presses Universitaires de
France, col. Quadrige, Paris, 2003, p.275.

137 Gilles, Deleuzel.ogique du sens, op. Gip.113.

138 Jacques, Derridd, Ecriture et la différence, éd. du Seuil, col. Points, série Essais, Paris, 1979, p.28.
139 |bid, p.410.

140 Gilles, Deleuze, Félix, Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op16it., p.

141 Ibid, p.32.
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En revanche, la ligne de Mallet Steven est analysée comme une ligne directrice, qui
insuffle un mouvement, elle devient donc un principe directeur de la comptition

« Ligne porteuse et directionnelle, articulation. Des lignes forces qui donne équilibre et
mesure d1’ensemble, la ligne « charniere entre volume et plan ».

La ligne est donc quelgque chose de mouvant, et non statique comme le point, qui selon
Deleuze, ne fait pas la lign€’est la ligne qui emporte le point déterritoriafté&Ce

qu’il relie a ’organisation des villes sur le territoire lui-méméanalysant comme des

points dans le flux, sur les lignes directrices défipied’état.***

Mais si la ville est faite de lignes directrices, elle est donc aussi définie par un
mouvement, et dans ce sens ne pourrait juste se définir comme un point. Celui-ci

semblant étre le plus petit élément possible, entierement statique.

La ligne étant un point en devenir, le point un devenir ligne, elle se poursuit toujours en

d’autres lignes, comme le pli améne un autlie'®y De cet enchainement nait le noeud.

12 Olivier, Cinqualbrela démarcation de la ligne * in Robert MalletStevens ['eeuvre compléte, éd. Centre
Pompidou, Paris, 2005, p.32.

143 Gilles, Deleuze, Félix, Guattari, op. cit., p365
144 1bid, p.366.
15 Gilles, Deleuzele Pli, Leibniz et le baroqu&1988), éd. Les Editions de minuit, col. Critique, Paris,

2011, p.9.
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C. Ville neeuds et confusion

Les villes sont des ensembl&snceuds, c’est-a-dire de choses que le regard entreméle et

relie entre elles, ce qui crée des zones de confusion visuelle.

Elles donnent’impression de se perdre. Entre leur murs, au ras du sol, ou presque,
disons a 175cm en moyenne, notre perspective est comme nous 1’avons vue bouchée. Les

édifices et les objets se superposent sur notre rétine, créant de nouveaux ensembles
compositionnels. Tel que nous pouvons le voir dans la phete of Arch Street, Boston

de Nicolas Nixon. (fig. 34) Ceux-ci sont dépourvus du sens conventionnel qui relie, dans
notre esprit, les formes et matériaux a des objets définissables. Ainsi le non-sens surgit de

ces villes chaotiques.

Fig. 34. Nicolas NixonYiew of Arch Street, Bostpg008, MOMA.

Par nonsens, disons seulement qu’il s’agit de combinaisons formelles dont nous n’avons
pas I’habitude. Ce qui rappelle le cheminement d’Alice, qui se retrouve dans un monde
fait de connexions logiquedont elle n’a pas 1’habitude ce qui a pour effet de 1’égarer.

L’univers entier se transforme ainsi en un labyrinthe. (fig. 27)
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Un labyrinthe est un licu dont on ne peut connaitre 1’issue au départ, des son entrée. Il

peut étre une construction physique, mais aussi une construction mentale. lls peuvent étre
comparés a des ensembles signifiants a plusieurs branches. Certaines sont des impasses,
ou plutét elles restreignent le sens, eltebloquent, et d’autres ont un sens ouvert, cette
ouverture du sens tant déterminée par les chemins menant a la sortie.

Ainsi, la ville est un labyrinthe pour I’esprit et pour la vue, car certaines combinaison de

structures sont bouchées et n’ameénent pas de perspectives, alors que d’autres se révelent

infinies. Ainsi, pouvons-nous considérer des compositions teBtpek white grayde

Moholy-Nagy comme relevant de cette forme labyrinthique.

C’est ce que je tente de mettre en jeu par mes assemblages de panneaux. lls sont des
constructions formelles et structurelles, qui font visuellement sens, mais qui sont loin
d’étre signifié, car ils ne se constituent pas en récit, ni en représentations d’objets

distincts. lls mettent en scene des lignes et des structures dont certaines se poursuivent
hors des panneaux et d’autres au contraire y restent enfermées. Ma volonté étant de faire
ressentir au spectateur le trouble que je ressens parfois face au monde urbain, et qui me
fait prendre des photos. La ville labyrinthe est une zone de chaos visuel, parfois
oppressif, qui peut provoquer un vertige, et fait basculer le monde. (le mot chaos est
utilisé ici en relation avec ce que nous disions en premiére pattig-a-dire I’espace

extérieur et indéfini, voire abstrait ; la ville pouvant se considérer comme un extérieur)

L’ceil ne peut pas voir a travers les objétsst dans I’impossibilité de les départager de

les isoler, et se retrouve forcé de créer des betigues entre ce qu’il voit. Tout se relie

a cause du phénomene de projection. Ainsejl est forcé de trouver un sens aux formes
issues de la superposition des objets par la vue. On peut dile gioade n’a pas de

sens quand on se fie a ’ceil. L ceil est limité par son incapacité a voir le monde tel qu’il

est c’est-a-dire remplid’objets épars et séparés par le vide de I’espace intermédiaire.

C’est la logique et le cerveau qui nous permettent de comprendre ce qu’on voit et de

définir les formes, de séparer le visible en objets logiques : tout mon travail tend a jouer
sur ce phénoméne optique. Comme le dit Merleau-Politgpace n’est plus celui de la
Dioptrique, réseau de relations entre objets, tel que le verrait un tiers témoin de ma

vision, ou un géometre qui taconstruit et la survole, ¢’est un espace compté a partir de
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moi comme degré zéro de la spatialité®Mon travail mettant ainsi le spectateur au

cceur de ma vision. (fig. 35 et fig. 36)

Fig. 36. Laetitia Perez, Sans titre, 2012

146 Maurice, Merleau-Ponty,L’ il et I’esprit’ in Euvre, éd. Gallimard, Coll. Quatro, Paris, 2010, p.1612.

84



Ce qui nous donnBimpression que le monde est barré par des lignes, quadrillé. Ce qui

finit par créer des nceuds visuels. IIs sont le centre, le croisement de toutes ces lignes, ils

sont le moment, le point de croisement entre plusieurs sens, ce qui en crée des phrases
visuelles. Comme le Haiku, met en évidence le moment ou tout se lie puis se délie, nous
pouvons en dire de méme pour les constructions structurales telles que celles déja

évoquées de Hans Hartung.

Hubert Damisch, danBenétre jaune cadmiunta peinture est un vrais trois, établie une
relation entre les nceuds, ou tressage et la peinture, ce qui peut amener a établir une
relation entre les nceuds d’enchainement que sont les structures topographiques, des

: . . 147
plans, des villes et ces noeuds visuel assemblés ou non.

Le Corbusier, le poéme de 1’angle droit. Le monde ligne 1’ait aussi dessiné ou écrit, Se

A . . 148
méle en confusion ‘la confusion’.

Merleau-Ponty dans la phénoménologie de la perception, analyse les objets pergus
comme un ensemble entremélé Toute vision d’un objet par moi se réitére
instantanément entre tous les objets du monde qui sont saisis comme coexistant parce
que chacun d’eux est tout ce que les autres ‘voient’ de lui. »'*° Par les lignes qui

s’entremélent dans le détail et perdent la signification.

147 Hubert, Damisch;la peinture est un vrais trois’, in Fenétre jaune cadmium, ou les dessous de la
peinture éd. Les éditions du Seuil, coll. Essai, Paris, 1984, p.275.

148 | e CorbusierPoéme de I’angle droit, , éd. Tériade, Paris,, p.40.

149 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perception, op., @t97.
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II. Du mouvement a I'’expansion

Précédemment, nous avons évoqué le caractere plastigue mais statique des villes.

C’est-a-dire leur composition, comme un ensemble de lignes et de structures.

Seulement, la construction urbaine évolue constamment, et tout y est en mouvement et
expansion. Méme le plus infime de ses éléments, comme le point, est un mouvement
potentiel™®® Mais ce point est, comme nous 1’avons déja évoqué un devenir ligne,

puisque la ligne est en devenir et quelle est constitué de points, ainsi les points @ux mém

sont en devenir?

Je chercherai donc a analyser a présent la question du mouvement et du rythme.
Deleuze, danMilles plateauxexplique d’ailleurs que «le territoire est le produit d’une
territorialisation des milieux et des rythmeset>qu’il y a « territoire dés qul y a

expressivité du rythme. %3?

10 Gilles, Deleuze, Félix, Guattaapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op, pit359.
150 |bid, p.365.
152 |bid, p.386
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a. La ville mouvement

La ville est parcourue par une multitude de rythnpgisla dynamise. Elle n’est pas une

entité statique, parce que I’homme est en devenir et que la ville le suit. Comme nous

I’avons vu concernant sa composition méme, dont les lignes sont directionnelles, ce qui
est déja un mouvement en soi. Cette ligne mouvement rappelle la théorie de la ligne
gothique analysée par Woringé : comme une ligne dynamique et autbtiome.

Cela rejoint ce que dit Deleuze sur le mouvement interne aux tableaux de'Bdoem.

lignes imposent des rythmes a une composition, elles la fragmentent, la scandent. Les
lignes de croisement, ou structures, sont aussi des symboles de force et poussées qui
dirigent les tensions dans un ensemble constructif. Ce que nous retrouvons dans de
nombreuses ceuvreS constructivistes, tel que I®sounsdéja cités. Qui mettent en scene

ces lignes forces a la limite de leurs stabilit&ste limite est ce qui m’intéresse aussi, et

que je recherche dans mes compositions, elle peut étre due a un vacillement de la
composition, comme au choix trés précis d’un cadre, dont toute modification renverserait

I’ensemble.

Mais cette ville mobile se concrétise surtout dans tous ses mécanismes circulatoires, tel
gue les transports, les flux de personnes, la vie elle-méme. Comme le dit Deleuze dans
mille plateaux : da ville est le corrélat de la route. Elle n’existe qu’en fonction d’une
circulation, et de circuits ; elle est un point remarquable sur des circuits qui la créent ou
qu’elle crée. Elle se définit par des entrées et des sorties, il faut que quelque chose y entre

et en sorte. Elle impose une fréquene€® ce que nous pouvons retrouver dans
L’homme a la camera de Vertov, dont le montage joue tout a fait sur cette rythmique

propre a la ville.

133 Gilles, Deleuzel.ogique de la sensation, op..¢ip.122.
4 bid, p.70.

1% Gilles, Deleuze, Félix, Guatta@Gapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op. pi859
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Cette mobilité est ce sur quoi jouent les polyptyques, qui contrairement a la peinture a
panneau uniquey’est pas simultanée pour le regards polyptyques s’inscrivent dans

une plus grandemporalité pour la perception, car comme 1’explique Deleuze a propos

de ceux de Bacon, il y a plus de circulation et de mobilité.

Ce format se rapproche des actions que le temps peut avoir sur les objets, qu’analyse

Roland Barthes dansssaies critiquex Le temps déboite 1’espace et constitue 1’objet

comme une suite de tranches qui se recouvrent presque complétement les unes les
6

autres: c’est dans ce presque spatial que git la dimension temporelle de 1’objet. ».1°

Ce qu’il poursuit en citant le Mobile de Butorfait d’unités mobiles.

On pourrait dire, qu’il y a un jeu entre le mouvement imposé par le format polyptyque,
qui correspond au temps vécu toujours au présent et en devenir continuel, et le fait
d’avoir des arréts sur image de la ville.

Le mouvement est le « rapport entre les partiesles, ensembles sont dans 1’espace, et

le tout, les touts sont dans la durég’

Ce que nous retrouvons dans I’ceuvre de Pered.a Tentative d’épuisement d’un lieu

parisien dans lequel il tente de décomposer le mouvememiusieurs dizaines,

plusieurs centaines d’actions simultanées, de micro-événements dont chacun implique

des postures, des actes moteurs, desislépd’énergie spécifiques ().°° Nous pourrions
comparer ces types de descriptions a des ‘arréts sur imge’ de la vie d’un quartier, en
I’occurrence Saint Germain des Pres/ Saint Sulpice, mais plutdt que fixé par un objectif,
ils le sont par les mots. Pour ce faire, il utilise donc style rapide et presque télégraphié.
La différence de ce genre d’exercice par rapport a la photo, c’est que le temps de la

photo, bien que montrant du mouvement par un certain flou, est figé, statique. Alors que
le temps de I’écriture défile, circule, comme les événements eux méme, dans le temps

réel.

1%6 Roland, Barthes, ‘Littérature objective’ in Essais critiques1963, éd. du Seuil, Col. Points, série
Essais, Paris, 1981, p.39.

157 Gilles, DeleuzeCinéma 1 : L’image-mouvemenbp. cit.,p.21.
158 Georges, Peredentative d’épuisement d’un lieu parisien, (1975), éd. Christian Bourgeois éditeur,

Paris, 2008, p.15.
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Deleuze explique, dansimage mouvemenijue le mouvement ne se confond pas avec
I’espace parcouru, mais avec I’acte de parcourir.*>® Le présent étant relatif au temps vécu
n’est jamais fixé, car il est toujours en pur devenif.

Il se subdivise a I’infini en quelque chose qui vient de se passer et quelque chose qui va
se passé?l «L’événement c’est que jamais personne ne meurt, mais vient toujours de

mourir et va toujours mourir, dans le présent vide de 1’aidn, éternité » 162

Ainsi cette ville au présent, est évenement. Elle se vit et se parcourt. Le mouvement,
implique donc un actjfet que si la ville est mouvement, ce n’est pas par son espace a
parcourir, mais bien par ses actes. La ville est en acte, car elle est une extension du corps
des gens qui la parcoure. Comme le montre Hannerz, elle déplace les persannes
quarier a I’autre, le type de population se déplacant en fonction de leur changement de

statut social et en fonction des mod&s.

Le cinéma, tel que ’analyse Deleuze, est une technique qui met en place des images
mouvements qui sont des coupes mobiles, et que nous devrions opposer aux coupes
immobiles du polyptyque. Néanmoins le temps, le mouvement du spectateur lui est

concret et mobilé®

19 Gilles, DeleuzeCinéma 1 : L’image-mouvemenop. cit.,p.9.
180 Gilles, Deleuzel.ogique du sensp. cit.,p.9.

%1 Ibid, p.78.

182 |bid, p.80.

163 yif, Hannerz,Explorer la ville, éléments d’anthropologie urbaine, (1980), éd. Les éditions de Minuit,
Paris, 1983, p.48

184 Gilles, Deleuze(inéma 1 : L’image-mouvemenop. cit.,p.11
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b. La ville mettant en mouvement(ou théatralité urbaine)

Le détail, selon Daniel Arasse, rythme le regard du spectateur en lui imposant de passer
successivement de I’un & I’autre.*®> Comme le polyptyque obligeant, non seulement le
regard mais aussi le corps a se mettre en mouvemeplufés’opére un rythme par les
différentes distances entre les panneaux. Empéchantlaifisi, d’ensemble, le tout qui

devait définir le tableau tel que le considérait AIB&Hi mais dans une ville, I’effet
d’ensemble est impossible. Comme le monde, elle est fragment, et séquence, elle est

donc rythme et mouvement, comme nous venons de le voir.

Ce rythme propre au monde fragmenté contemporain (ou moderne, si 1’on part du

principe qu’actuellement et cela depuis une centaine d’année, le monde ne se congoit

plus comme un tout & conqueérir, propre a étendre son territoire et donc sa propre identité,
mais comme un ensemble de fragments distincts, (dont il faut a tout prix se préserver) a
comme conséquende scander d’autant plus la vie des personnes. Comme nous 1’avons

vu sur la partie concentrée sur les fragments, le monde se vit tous les jours comme une
succession d’étapes, ce qui rythme les modes de vie. Tous les espaces sont divisés et
subdivisés, nous ne sommes jamais dans un ensemble, dans une grotte a notre mesure,
mais nous passons constamm#Enhe zone a une autre. Celles-ci étant bien distinctes les

unes des autres.

Tout d’abord il y a les divisions significatives de notre vie personnellBhabitat, la rue,

le lieu de travail (et de nombreuses autres). Mais il y a aussi les divisions propres a la
ville : celle-ci afait ’objet d’une telle volonté de marquage et de précision, afin d’en
déterminer chaque parcelle, qu’elle se retrouve séquencée de toute part : pour Paris par
exemple, il y a les arrondissements chacun régi par une Mairie, puis les quartiers qui sont
dispersés en points relativement espacés définis par un édifice (Saint Lazare relatif a la
gare), ou par un ensemble de rues noewae fonction d’un theme (Europe, sur la ligne

de Metro 3), ainsi que des sous zones de réfésatéfinies par le croisement de deux

185 Daniel, Arasseop. cit.,p.225.
186 Ibid, p.245.
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rue ou par une seule (Vauvenargues, sur la ligne de bus 31). Ce rythme peut étre mis en
relation avec les machines de Tinguely, tel queAatoportraitde 1988, qui transforme

tous élément du monde en un ensemble de machines a la rythmique diversifiée. (fig. 37)

Fig. 37. Tinguely Autoportrait 1988, Centre Pompidou.

Nous pourrions dire que ce séquengage de la vie, se retrouve dans 1’art, notamment dans
la bande dessinée dont I’histoire passe d’une bulle a une autre, d’un fragment a 1’autre,
soit d’une scéne a I’autre. Elle se retrouve aussi en littérature par 1’exemple de Mobile,
ou dans le cinéma. Dans toutes cesésrd’arts, le rythme est le point essentiel de la
composition: bien entendu il s’agit du mouvement induit par la temporalité méme du

récit.

Mais si les personnes en ville, ou devant une ceuvre, sont soumises a ce rythme c’est

qu’ils sont déja eux-mémes en mouvement. En effet, la ville ne nous impose son tempo
gue lorsque nous commencons a la paieoDe méme une ceuvre a besoind’un regard

actant pour étre percue. Il me semble que les performances ne sont pas les seuls moyens
de mettre le spectateur en mouvement, car de maniére générale, comme le dit Shannon
Jackson dans son livie¢vork performing art performing public&epris lors de la
conférence tenue en Interface), la perception ne peut se faire sans le mouvement, il la

conditionne.
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Il s’agit d’un des aspects que je recherche par la fragmentation des ceuvres, et leurs
espacements. Ce qui expligue que mes panneaux soient généralement divisés, et non
réassemblé en composition générale ou en photo montage. Les happenings d’Allan
Kapprow avaient pour but la mise en mouvement, et le vécu du spettatams mon

travail les ceuvres sont fixes, mais elles nécessitent tout de méme une mise en
mouvement : que ce soit par la lecture qui impose son rythme, auquel nous nous
accordons pour I’interpréter, ou par la nécessit& se déplacer, passant d’un fragment a

[’autre.

Dans sa conférence sur la théatralité, Shannon Jackson explique que la théatralité en art
ne nécessite pas forcément un acte théatral. D’ailleurs dans son analyse de la Théatralité
baudelairienne, Roland Barthes la défiritnme étant tout ce qui n’est pas le texte au
théatre : ainsi le mouvemt s’inscrivant dans un présent en devenir, non figé.'*® Mais

gu’au contraire il y a théatralit®s qu’il y a mise en mouvement du spectateur, dans son
appréhension de I’ceuvre, dans un espace qui ainsi en devient scénique. Peter Brook, dans
L’Espace vide ne synthétise-t-il pas tout espace comme potentiellement scénijae

peux prendre n’importe quel espace vide et I’appeler une scéne. Quelqu’un traverse cet

espace vide pendant que quelqu’un d’autre I’observe, et c’est suffisant pour que 1’acte
théatral soit amorcé.®? Cette théatralité qui met en mouvement le spectateur se
retrouve au théatre méme, comme exemple nous pouvons IG&9d’Ariane
Mnouchkine, dont la scéne était fragmentée en plusieurs petites scénettesesldposé

sorte a obliger le sptateur a se mouvoir d’un point SCéniquei I’autre.

La ville ellesméme n’a-t-elle pas été analysée comme telle, dans les travaux de Goffman

bY

par exemple, qui compare la vie urbaine a une scéne de théatre partitionnée en de

multiples réles que les habitant doivent adopter selon les moments ou les lieux ou ils se

trouvent:’®

187 Allan, Kaprow, L Art et la vie confondus, éd. Du Centre Pompidou, Paris, 1996, p.48. : qui définit les
happening comme des évenements qui ont lieu.

188 Roland, Barthed,es Essais critiques, op. Gip45.
189 peter, Brook[ ’Espace vide, écrits sur le thédtre, (1968), éd. Seuil, Paris, 1977, p.25.

170 Ui, Hannerz Explorer la ville, éléments d’anthropologie urbaine, op. Cit, p.15Q
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c. Laville expansion

La ville est mouvement et met en mouvement. Mais cela est aussi flit qu’elle

s’étend continuellement, en se redéfinissant : en redéfinissant sa forme, ses limites. Ce
mouvement de la ville est donc aussi di au fait qu’elle est elle-méme en devenir, ce qui

se rapproche de la conception du mouvement de Merleau-Ponty « il nous faut concevoir

un monde qui ne soit pas fait de choses seulement, mais de pures transftions.».

La ville s’étend latéralement, mais elle investit aussi les espace verticaux, tant en
profondeur (métrat autre tunnel), qu’en hauteur (des murs verticaux, des potagers sur
les toits) ; ce qui crée une occupation pluridimensionnelléesigace de la ville. Ce que
nous retrouvons par exemple dans des ceuvres d’artistes tel que Vieira da Silva dans sa

compositionNuit blanchede 1960. (fig. 38)
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Fig. 38. Vieira da Silval\uit blanche 1960, Centre Pompidou

La ville est une accumulation queus@ouvons rapprocher des ceuvres d’Arman, car elle

se compose des mémigpes d’objets qu’elle accumule a I’infini. Ce qui rappelle cette

1 Maurice, Merleau-Ponty,a Phénoménologie de la perception, op., ¢it326.

93



ville imaginaire décrite par Italo Calvino, qui produit en masse tous ses objets, afin de
reconstruire chaque jour une nouvelle ville, laissant defigkeuvres accumulatives de

son existence journaliere. Mais les vraies villes, loin de renaitre chaque matin,
accumulent et se construisent en strates sur leurs propres gdéchetsjue 1’espace

devient trop instable a force de creuser et de superposer, elles se rependent sur leurs
périphéries et les agglomerent.

Cinématographiquement nous pourrions évoquer deux types de villes futuristes qui vont
dans cette directionpar exemple la ville danke Cinquieme élémemte Luc Besson

dont I’investissement de son espace verticale est tel, qu’elle a dO créer des routes
aériennes se superposant les unes sur les autres, ainsi que | ville du film animé
Renaissanceale Christian Volckman qui se construit aussi verticalement tant pour ses
voies de passage que pour ses édifices. Roland BarthesetaBssais critiquesiéfinit

la ville d’Amsterdam comme une vision d’'un monde qui serait dominé par les objets,
ceux-ci serait une des matiéres principale de la ville elle-méme. Chaque maison serait
une accumulation verticale d’objet « comme si tout I’habitat humain n’était que la voie

ascendante de I’entreposement.!’

Le photomontage peut étre considéré comme un art stratigraphique, qui superpose ses

fragments, comme Igletropolisde Paul Citroén(fig. 18)

Mais avant tout, la ville est modulable, car elle se reforme a chaque fois qu’elle change.

Elle se reterritorialise, comme mes panneaux se recontexualisent a chaque changement
d’assemblage. «un territoire est toujours en voie de déterritorialisation, au moins
potentielle, en voie de passage a d’autre agencement, quitte a ce que 1’autre agencement

opére une reterritorialisation.*% dans un certain sens nous pourrions rapprocher cette
idée des ceuvres d’artistes teb que Anselm kieferdont les ceuvres soumises aux
intempéries se reformeé ou déforment dans le temps; ou encore aux machines de
Tinguely, dontL’Hommage a New York de 1960, qui n’avait comme vocation que

d’évoluer jusqu’au point de non-retourqu’était son autodestruction.

172 Roland, Barthes, ‘Le Monde objet’ in Les Essais critiques, op. ip.25.

173 Gilles, Deleuze, Félix, Guatta@Gapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op. pit02.
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C’est une des raisons qui m’ont conduite a choisir toujours la méme base de taille pour

mes panneaux : 115cm de haut, la largeur en revanche pouvant changer. Ainsi, ces
panneaux se transforment en module, me permettant de redéfinir les assemblages, de les
modifier en changent les panneaux et de les augmenter aussi. ABxgeuvent étre
considérés comme un systeme constructif, que nous pourrions rapprocher du systeme
modulor de Le Corbusie(sans se référer a la dimension et au nombre d’or).
Actuellement e systéme de module constructif est relativement banalisé, au point qu’on

le retrouve méme dans les jeux vidéo, notamment dans le jeu Mine Craft développé par
Notch dont le but principaist de construire son univers, urbain ou rural a 1‘aide de cube.

Ce systeme permet de faciliter les réassemblages, en permettant une homogénéisation des

compositions.

Focillon dans la vie des formes définit le temps comme une structure, voire comme une
architecturé’ L es faits se succédant dans un certain interv@#ejui se rapproche d

I’idée de temps comme un ensemble @aipe d’objets. La ville module pourrait étre

cette ville temps faite de coupes de tailles identiques assemblées les unes aux autres afin
de construire une temporalité. Ainsi si le temps est une architecture, en perpétuel devenir,
donc en construction continlel Par le fait que la ville existe dans le temps, cela Veut-

dire qu’elle participe de cette construction ?

Lorsque Namuth filmait Pollock en acti, filmait le processus créatif lui-méme, la
frénésie corporelle de I’artiste pris « dans la fievre de la peinturé’>.

Nous pourrions comparer les mouvements engendrés par la ville a ces gestes créateurs.
Ainsi si ’on considére que Pollock en acte est ce qui fait de Pollock un créateur, de

méme peut-on considérer la ville expansion comme une ville créatrice.

Ainsi, la ville mouvement qui met en mouvement, est une ville en acte, soit créatrice,

dont ’accumulation, ou la stratification sont toujours en cours.

Y4 Henri, Focillon,La Vie des formes, suivi de ’éloge de la main, 1943, éd. Presses Universitaires de
France, Paris, 2010, p.85.

1% Hans, Namuthl 'Atelier de Jackson Pollock, 1978, éd. Macula, 1994
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I11. De la ville au polyptyque comme systemes adaptatifs

Louis Marin dan®e la représentatiorxplique, comme nous 1’avons vu, que le cadre
d’un tableau est ce qui permet de focaliser le regard du spectateur vers I’intérieur de ce
dernier, bloguant par la méme occasion tout moyen denaaivation entre 1’espace du

tableau et I’espace réel.1’

Au contraire, ce que je trouve intéressant en art cessondpacités d’intégration. C’est

aussi une part importante dans le développement des villes. Elles doivent étre flexibles et
adaptables pour pouvoir se développer de maniere cohérente. Cela rejoint un peu ce que
nous disions a propos de I’utilisation des modules qui facilitent cette intégration. Il faut

que des liens se tissent entre ce qui existe et ce qui sE ‘cBéeme I’explique Hubert

Damisch, Pollock implique toujours 1’espace réel dans ses travaux, ce qui implique

toujours que 1’espace de I’ceuvre soit toutaussi réel que 1’espace d’accueil.

Ainsi nous chercherons donc ce qui permet ces adaptations, ou comment se créer ces
liens ente 1’espace de la composition, de la création (soi un espace en devenir) et

I’espace réel déja formé.

178 | ouis, Marin,De La représentation, op. cip,316.

7 Hubert, Damischienétre jaune cadmiunop. cit., p.75.
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a. Lignes évolutives

Chaque espace est aménagé en fonction de son territoire d’accueil, de ses particularités.

Ainsi, chaque nouvelle constructionitpouvoir s’y intégrer. Et ce pour de multiples
raisons, tout d’abord nous devons dire que I’'urbanisme est défini par une reglementation

qui limite son champ d’action, elle doit pouvoir communiquer avec ce qui a déja été fait,

avec le style de la ville. #si la plupart des édifices d’une zone particuliere avec une
fonction particuliére doiventvoir un nombre d’étage défini, et correspondre a un style.

De mémece que je recherche avec mes travaux c’est établir un dialogue avec ’espace
d’exposition. Et cela principalement par les lignes et les structures qui entrent en
résonnance avec les notions architecturales. Buren est un des artistes contemporain qui a
le plus travaillé sur 1’établissement d’un dialogue entre ses ceuvres et les lieux dans

lesquels il les exposait : les techniques étant diverses, bien sdr il y les bandes colorées,
mais aussi les miroirs comn@ominant Dominéau CAPC de Bordeaux en 1991, loa

Coupure au Musée Picasso de Paris en 2008. (fig. 39)

Fig. 39. BurenlLa Coupure Musée Picasso, 2008
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Le rapport des formes et des masses architectutalgse 1’analyse Henri Focillon dans

la vie des formes, doivent se struetuau tout compositionnel : « il est incontestable que

les masses architecturales sont rigoureusement établies selon le rapport des parties entre
elles et de ces parties au tout. Au surplus un édifice est rarement masse unique. Il est le
plus souvent combinaison de masses secondaires et de masses principales

Peut-on en dire autant de la ville ?

L’adaptation par lesformes architecturales de la ville peut étre continue : dans ce cas les
édifices neufs reprennent des formes, des caractéristiques utilisées par les édifices
antérieurs. C’est par exemple ce que 1’on remarque avec les immeubles modernes qui

réutilisent le langage haussmannien.

Mais I’adaptation peut aussi étre en rupture, d’un point de vue stylistique du moins, le
langage sera alors tres marqué et différent.

Mais de maniere générale chaque viitpose des codes d’urbanisme a respecter, afin de

ne pasompre I’identité de la ville. Ainsi méme un batiment qui fait rupture, doit pouvoir
d’une fagon ou d’une autre s’intégrer a I’espace préexistant.

Nous pouvons analyser ce phénomene avec le nouveau batiment, du nouveau
département du Louvre consaér€art islamique. Celui-ci est singulierement différent

de I’édifice ancestral au milieu duquel il s’intégre, néanmoinsla couleur de son
couvrement utilise les mémes tonalités que les pierres du Louvre. En outre les
ondulations dutoit permettent une meilleure intégratique s’il avait été droit, et cela

parce qu’il est plus fluide, et laisse apparaitre le bas du Louvre. Celuientrevoit de

tous les coOtés.

Cette adaptation peut donc se faire par la structure des édifices, signifiant ainsi que la
composition elle-méme est un systéeme de liens. Les villes entre elles smypalides

voies de transport, des réseaux routiers ou voies ferrées. Mais les fragments qui
composent les villes sont aussi reliés par ces lignes communicantes. En fait, cette ligne
dynamique dont nous parlions, et qui se poursuit d’un point a I’autre de la composition,

lorsque qu’elle n’est pas stoppée, est un de ces liens tant compositionnels que visuels qui

permet I’homogénéité de la ville comme un ensemble structuré. Nous pourrions dire que

78 Henri, Focillon,La Vie des formes, op. Gip.31
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les villes comme de micro univers, sont relatif gtlan de composition comme sur ‘un

espace vectoriel abstrait’ que se tracent des figures géométriques. » définit par
Deleuze”® Cest-a-dire dans lequel s’inscrivent toutes les lignes qui la composent, ce qui
permet a ses fragments de s’unifier. « Faites la ligne et jamais le pointa vitesse
transforme le point en ligne 1"$° carle point est immobile, donc non soumis au temps,
alors que la ville est la temporalité méme, comme nous pouvons la ressentir dans le film
Paris nous appartiende Jacques Rivette (environs a 26min du début).

Dans mes travaux la ligne est ce qui permet de créer le lien entre tous les panneaux
celle-ci sort de la composition pour se poursuivre sur une autre. Mais elle peut aussi bien
étre bloquée et ainsi jouer sur un effet de rupture.

Comme le dit Deleuze, dans La Logique de la sensation, « dans une abstraction de type
Mondrian, le tableau cesse d’étre un organisme ou une organisation isolée, pour devenir

une division de sa propre surface, qui doit créer ses relations avec les divisions de la
‘chambre’ ou il va trouver place : c’est en ce sens que la peinture de Mondrian n’est
nullement décorative, mais architectonique, et quitte le chevalet pour devenir peinture
murale. »*3! Nous pouvons avancer 1’idée que les lignes forces de ses composition, par

la tension visuelle qu’elle impose a ’ensemble architecturale dans lequel elle prend

place, participe de sa construction et de stabilité compositionnelle.

De méme, Allan Kaprow exprime les toilés Pollock comme n’étant pas hermétiques

au monde, car leurs lignes commencent et se finissent souvent en dehors de la
composition. C’est aussi, dans un sens, ce que nous pourrions dire de 1’architecture de
Mallet-Stevens dont la ligne articule composition d’ensemble, celle-ci est une « ligne

droite active » comme le dit Théo van DoesbidfgQui ne reste pas figé sur une partie

de I’édifice mais se propage, tel que le font aussi les lignes compositionnelles dans Le

Retour a la raisorde Man Ray, dont tous les éléments et surtout les clous, sortent de la

composition.

19 Gilles, Deleuze, Félix, Guattaru est-ce que la philosophie 2,991, éd. Les Editions de Minuit,
Paris, 2005, p.177, 178.

180 Gilles, Deleuze, Félix, GuattaiGapitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, op. piB6.
181 Gilles, Deleuzel ogique de la sensation, op..¢ip.101.

182 Olivier, Cinqualbre,Robert MalletStevens I'eeuvre compléte, éd. Centre Pompidou, Paris, 2005, p.36.
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b. Le lieu de ’ouverture

Toute adaptation est relative a la communication, comme nous venons de le voir, avec les
compositions qui se répondent entre ell€g qui symbolise cette communication

pourrait étred’une certaine maniére, 1’ouverture.

Si le monde s’inscrit sur un plan de décadrage qui permet de faire se communiquer tous

les cadres relativement hermétiques et qui composent ce monde architectural, alors nous
pouvons dire que finalement tout espace est ouvert, abgeconstruction s’ouvre sur

I’espace, abolissant ainsi I’idée d’un monde hermétique. Les fenétres, les portes qui sont
souvent considérées comme des éléments cadrant du monde, sont néanmoins des lieux de

communication entre les espaces.

Il en va de méme pour ce qui est des relations étadlies]’espace pictural et I’espace

réel. L’absence de cadre favorise cette ouverture et donc cette communication. Comme

nous I’avons vu, la ligne se répand, mais pas seulendént panneau a 1’autre, elle passe

aussi par le mur intermédiaire ce qui permet un phénoméne de projection des formes et
du sens, créant un lien entre les éléments des diverses compositions, par un effet possible
de contamination ou de mélange. Ce qui permet une assimilation ou une fusion entre les
élémentsL’absence de cadre, comme une fenétre ouverte, une porte franchissable, qui

permet @ passer d’un endroit a 1’autre, de I’intérieur a 1’extérieur. Cette absence permet

au regard tkffectuer ces passages. Mais cela ne se limite pas seulement a un passage
perceptif,la matiere méme de 1’ceuvre n’est plus figée, ni contenue.

Aussi par ’ombre portée des panneaux qui entre en échos avec les structures des
compositions, il se crée donc comme un échange dérendtin panneau a 1’autre : le

mur prétant sa substance a la composition.
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Il en va de méme pour les frontieres, comme nous pouvons le voir avec les accords de
Schengenou d’autres, qui permettent, par leur ouverture, de facili transit des

personnes, facilitarit passage d’un cotéa I’autre.

S’il n’est pas défini comme tel, peut-on concevoir un espace? Comment peut-on définir
un espace ? Une surface vide étendue devant nous, ne suffirait pas a le définir, ce serait
justedu vide. Ainsi un espace pour étre défini doit étre cerné, d’une certaine fagon il doit

avoir une certaine forme. Ainsi, peut-dite que I’architecture, et a plus grande échelle

la construction urbaine, est ce qui permet de créer des espaces ?aMhiedture

serait, selon Goetzge qui permet d’ouvrir les espaces, dans ce sens pourrions-nous dire
qu’une zone hermétiquemectose n’est pas une architecture, puisque « L’architecture

dispose les étres entre ses mur§®e qui affirme un caractére d’ouverture.

Ainsi ’adaptation des villes se fait par ses ouvertures qui permettent le passage, la

circulation, et donc I’habitabilité des villes.

183 Benoit, Goetzl.a Dislocation, architecture et philosophie, op. qit.23.
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c. Les intermédiaires

Les espaces urbains sont en fin de compte spécifiés par la nécessité de créax des li
transitions, intermédiaires qui permettent les passages, créant des interactions entre les
différents espaces. Permettre aux espaces internes des édifices de dialoguer avec les

espaces externes, mais internes de la ville tels que les rues.

Dans mes travaux ce passage se crée par le hors champs et le choix de lmarquer
séparation entre mes panneaux gerespaces intermédiaires. Créant un lien visuel qui

les relie, qui soit cohérent, aéré, permettant une circulation, ce qui se rapproche de la
théorie chinoise des vides et de pledass I’art chinois. Francois Cheng dans Vide et
pleins, explique que le vide,l&in d’étre vide est le lieu interne ou s’établit le réseau des

souffles vitaux $** permet le passage.

Le vide médian permet virtuellement la fusion des éléments,ti@sformation d’un
état & I’autre : de la vague & la montagne & la valjidl. est ce qui permet de relier deux
entités complétement différentes : montagne et &aulou, ou 1’ombre, la brume
permettent la transitionle 'un a l’autre. Les vides sont donc les intermédiaires
nécessaires a la mutabilité des forrtf&4ls créent, par le choix du format polyptyque, ce
séquencgage de ’espace, qui permet d’intégrer différents éléments & une composition qui

est elle-méme morcelée et fait de divers éléments. Les éléments qui peuvent donc
s’associer a la composition sont les aspects formels des lieux d’expositions (ou lieux
antérieurs sur lesquels se superpose du nouveau). D&rseua roomde 1923 d’El
Lissitzky nous pouvonsmarquer que I’espace méme entre les différents éléments de la
composition globale (de I’environnement) est ce qui maintient I’ensemble cohérent ; ils

sont le mur mais tout autant partie prenante de 1’ceuvre elle-méme. (fig. 33)

184 Francois, Chengyide et plein, langage pictural chingiéd. du Seuil, Paris, 1979, p.21.
1% |bid, p.23.
188 1bid, p.60.
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De méme, Hubert Damisch ne diskipas que les tableaux de Mondrian avaient pour
but de révéler le vide qui leur servaient de fond (le mur en fait). Et d’organiser 1’espace,

en mettant en évidence sa délimitation.

La ville intermédiaire ou relative au vide narratif, ce vide entre deux photos qui est le
présent lui-méme selon Mac Adams, qui ne représente que le passé et le futur, le présent
étant ce vide intermédiaire. La ville intermédiaire, dans ce rapport au vide narratif, serait
cet espace de communication des formes, cet espace intermédiaire entre les panneaux
d’un méme polyptyque ou ces espaces intermédiaires entre les composantes (architecture,

édifices) de la ville.

Ces zones intermédiaire sont neutres, et ne sont pas définies en soi, mais se définissent
par les extérieurs des édifices qui les cernent. Tel en est pour le hors champ présent dans
mes compositions, précédemmeétoqué, qui n’est pas définit et justifie les
compositions qui 1’entourent.

Finalement nous pourrions le définir comme une articulation par le vide, se rapprochant
du vacuum, ou intervalle, qu’Alberti préconise la composition de scénes narratives des

grands tableaud’histoire, afin d’articuler le récit, de permettre le passage du temps.'%®

Mais, dandispece d’espace, Perec ne diil pas qu’il est impossible de penser le ri@Ce
qu’il démontre par le fait qu’il lui est impossible de penser une piéce qui ne serait pas
seulement vide, mais parfaitement ‘néantis¢’ pour reprendre 1’expression de Sartre.'® Et

que fnalement entre deux pays n’est visible que du no mans lands ; du rien, du nédht.

Roland Barthes, danses Essais critiqueanalyseLe Faiseurde Balzac comme ayant
pour sujet principal ce méme vide, qui serait incarné chez Beckett par Godeau. Le

187 Hubert, Damischop. cit.,p.66.

18 Daniel, Arassepp. cit.,p.210.

189 Georges, Pered&spéce d’espace, op. cit., p.67.
19 Ipid, p.140.
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personnage serait une absence qui existe, parce que Godeau est une:fariotibie
nouveau monde est peétte dans ce passage de 1’étre a I’acte, de 1’objet a la fonction : il

n’est plus besoin que les choses existent, il suffit qu’elles fonctionnent ; ou plutot, elles
peuvent fonctionner sans exister?® Ainsi I’espace intermédiaire entre mes tableaux,

est un vide soit une absence, mais il est néanmoins une fonction car il articule les parties

entre elles, et par cela il existe.

Le plus souvent dans les polyptyques du moyen age, tel que le diplignge a

’enfant et Christ au Tombeau de Datelier de Simone Martini (« barng®? I’espace
intermédiaire est le lieu d’articulation technique et physique : les panneaux sont reliés
entre eux pour pouvoir s’articuler afin de jouer avec la volonté de cerner les scénes, de
les séparer tout en les maintenant ensemble dans I’articulation narrative, ce qui dans un

sens établi un grand rapport avec la bande dessinée.

Le fait que nous voyons leursystémes d’articulation permet de renforcer ce lien

narratif : ils sont fixés ensembleymme pour affirmer qu’ils sont inséparables et qu’ils

ne peuvent donc pas étre appréciés dans un autre ensemble compositionnel. Leur

composition étant définitive, fixe.

Deleuze dans I’image mouvement définit le hors champ comgce qu’on « n’entend ni
ne voit », mais qui pourtant est bien préseatce qu’il est sous-entendu par un décor
qui s’y poursuit, un regard qui s’y égard etc. Le hors champ ayant pour fonction
«d’ajouter de I’espace a I’espace » 193

Méme lorsqu’un montage semble étreelativement clos, comme 1’explique Deleuze a
propos du cinéma d’Hitchcock, chaque élément du film établira un jeu de relation

« pensée » qui les reliera au tbt.

191 Roland, Barthes, ‘Vouloir nous brule...” in Essais critiquesop. cit.,p.95.

192 Christophe, Clement, « Polyptyques, le tableau multiple du moyen agingtiéme siécle », éd.
réunion des musées nationauk990, p. 26.

193 Gilles, Deleuze(inéma 1 : L’image-mouvemenop. cit.,p.30

19 1bid, p.31.
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Vertov lui-méme affirmait I’importance de I’intervalle : «L’écart entre deux mouvement
dessine une place vide qui préfigure le sujet humain en tailt Gapproprie la
perception »: et que Koriginalité de la théorie vertovienne de l’intervalle, c’est que

celui-ci ne marque plus un écart qui se creuse, une mise a distance entre deux images

consécutives, mais au contraire une corrélation de deux images lointdhes »

19 1bid, p.118.

105



Partie 3. Ville matiere, ville tactile, ville interactive
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Introduction a la troisieme partie

Le sens d’aprés Deleuze, est en surface, il est donc non corporel puisque les corps
interagissent en profondeur : « La structure est vraiment une machine a produire le sens
incorporel (skindapsos)? Je propose donc & présent de laisser les structures qui

garantissent un sens a tout assemblage, pour entrer dans la matiére.

Une des dernieres caractéristiques de mon travail analysées ici, apres le retadrage,
construction structurelle et les choix scéniques, Bethoix du pastel a I’huile pour
représenter cette méme ville. Il sera donestion ici de 1’aspect matériel de mes
compositions, mis en relation avec la matérialité méme de la ville, et de ses effets. Nous
pourrions nous opposer le fait que la maticre de la ville n’est pas différente de toute autre

matiég constituante du monde, néanmoins il n’y a qu’elle qui établisse les relations qui
m’intéressent, ¢’est pourquoi je me concentreraiS sur elle.

Il s’agira donc de définir quelle est cette matérialité reche¥ehet comment elle évolue

ou s’affirme dans mes compositions et ce qu’elle permet chez le spectateur.

Dans la premiére partie ce qui était en @dtait le corps par sa forme et ses limites, le

tout questionné par la notion de frontiere mise en pratique dans mes travaux.

La seconde partie questionnait le corps, le mien, et son resserificdaase urbain.

La troisieme questionna le corps dans son rapport a une certaine matiere, celle qui lui
est accessible, et qu’il peut ressentir. Il s’agit donc de maniére générale du corps vécu et
ressenti, a travers des questions purement plastiguesquelle est cette matiere

particuliére vécue par le corps, qui est a la fois propre a la ville et propre a la peinture ?

Platon, dans La République explique que tout art de la représentation est simulacre,
ombre et illusion. Que « les imitateurs ne créent que des fantasmagories et non des étres

réels $°7 impliquant ainsi que I’illusion n’existe pas, carelle n’est pas matérielle, mais

1% Gilles, DeleuzeLogique du sengd. Les Editions de Minuit, col. Critique, Paris, 1969, p.88.
197 platon La Républiqueéd. GF Flammarion, Paris, 2004, p.487.
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une image mentale. La peinture, ou tout autre art, existe en soi et pour lui-méme, quel
gue soit son sujet, sa matiere méme prouve son existence. iBarpiique-t-il pas

d’ailleurs que la matire des ceuvres est le réel méme 2%

198 Jean-Paul, Sartré Imaginaire, (1940, éd. Gallimard, coll. Folio/Essais, Paris, 2010, p.363.
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I. Texture et surface picturale

Selon Benoit Goetz, la grande difféferntre les ceuvres d’art et les villes, c’est que
ces derniéres vivent, contrairement aux ceuvres, par ce qu’elles sont maticres et

substances. Ici nous démontrerons que 1’ceuvre comme la ville vie.

Il ne s’agira pas de faire une partie sur les matieres qui composent la ville, de maniére
globale et générale. En revanche nous tentedtnsfaire émerger un aspect matériel
particulier. Celui que je cherche a reproduire dans mes travaux. Ce ne sont pas les
matieres, mais leurs textures)eurs différents systemes de captation de la lumiere.

Quelles relations y a-t-il entre le choix du noir et blaetd;intérét particulier porté aux
textureset donc a I’action de la lumiére sur les matériaux de la ville ?

Et comment mettre en relation la surface des mestigdvec la surface des tableaux, ou
couche picturale.

Dans le monde des textures et des surfaces, tout objet a la méme valeur graphique, toute

matiére a la méme importance.

Notre regard se posera au plus prés des ceuvres, « Tres different du regard lancé de loin,

celui qui est posé de pres, celui quelon Klee, <’ broute’’ la surface, fait affleurer

comme le sentiment d’une intimité ».1%°

199 Daniel, Arassegp. cit, p.9.
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a. Peindre la lumiére en acte

Le réel n’est rendu visible que par la rencontre de I’ombre et de la lumiére. Comme nous
I’explique Milner : un monde complétement noir qui ne reflete pas la lumiere, ainsi
qu’un monde que de clarté uniforme, seraient tous deux proches de la sensation de vide
(visuel en tout cas), careslobjets ne s’y verraient pas.”’® Ainsi, s’il est la composante

méme des ceuvres, celles-ci sont rendasvisibles de la méme facon.

Le plus intéressantans le jeu de la représentation, c’est avant tout comment se comporte

la lumiere sur les surfaces. Nous pourrions de ce point de vue rapprocher mon travail de
I'impressionnismemais cette idéologie ne s’intéressait pas tant & ce moment de contacts
entre la lumiére et la surface des objets, mais plutét a 1‘atmosphére évanescente qui
émanait de leur rencontréngplement a I’impression colorée qui se dégageait. Ce qui se
rapproche de ce que Merleau-Ponty analyskalB®ioptrique de Descartes : seules les
ondes lumineuses des objets nous parviendraient aux yeux, ainsi le visible se ferait « Par
contacte ¥°! De ce point de vue le monde ne serait visible que par des faisceaux de
lumiére qui perceraient 1’ceil, signifiant ainsi qué’immatériel soit visible. Et, comme le

reflet n’est pas la chose elle-méme, ce que nous voyons ne serait pas la chose non plus,
mais sa radiation, cellé-méme qui émane des ceuvres floutées et brossés en noir et

blanc de Gerard Richter, tel géchen Chairde 1965. (fig. 40)

Alors que ce qui est intéressasitest comment 1’ceil pergoit : illusion ou non, image ou
réalité,et comment agit cette réalité. Un platre ou une pierre trés poreuse, voire abimée,
éclairée par une lampe en contre plongé pourrait en soit deviereinture. C’est cette

mise en évidence des textures particulieres, qui, sinon sans cela serait insignéfsintes

captivant. Les textures étant la fagon dont se comporte la lumiere sur une surface, soit

2% Max, Milner, L’Envers du visible, essais sur ’ombre, éd. du Seuil, Paris, 2005, p.139.

201 Maurice, Merleau-Ponty,L’(Eil et I’esprit’ in Guvre, éd. Gallimard, Coll. Quatro, Paris, 2010, p.1602.
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I’irradiante.?® C’est une problématique que nous retrouvons dans 1’ceuvre de Soulages,
qui travaille sur les différentes facons de capter la lumiere sur ses surfaces monochromes

noires, qui en devient polychrome.

Fig. 40. Gerard Richter, kitchen chair,1965

Il s’agit ainsi, d’axer la représentation sur le jeu que peut entreprendre la lumiére blanche

sur ces matériaux.

Peindre en noir et blanc c’est oublier, effacer les qualificatifs physiques des objets, ils ne
sont plus que des textures particulieres, sans autre matiere que celle née de la rencontre
de la lumiere avec leur surface. De plus cela permet d’accentuer les forts contrastes, ce

qgui permet de renforcer la densité de grain des objets.

202 Ernst, Gombrich[ ’Art et lillusion, psychologie de la représentation picturale, éd. Gallimard, Paris,
1996, p.38.
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On pourrait dire @’il ne s’agit que de s’intéresser a la pellicule qui repose sur eux. La
lumiéere se posant sur les objets de maniere différente selon le type de surface (isotrope et
anisotrope soit micropeuise). D’un point de vue global nous pourrions citer ici de
nombreux passage du liveembres et lumiérede Baxandall. Néanmoins ce n’est pas le

but recherché.

Mais cette lumiére est aussi pénétrante, elle passe a travers ce&dbjets.

Ainsi que se passeitiorsqu’on abstrait toutes les composantes des objets pour ne garder
que P’action de la lumiere ?

Il semble que I’objet considéré comme masse et densité soumis a la pesanteur perd de

son importance, ce qui compte alors c’est la lumiere dans toute sa gamme de textures.

L’objet se caractérise par des limites, des contours définissant une forme fixe, la lumiere
d’un objet n’a pas de contour, elle est la matiere méme. Elle ne peut pas étre contenue,
elle peut simplement étre nuancée pour permettrevaeld’en distinguer les modelés,
comme dans I’installation de Ann Veronica Jansseri3aylight blue, sky blue, medium

blue, yellow- 2 daté de 2011 et exposée lors de Dynamo au Grand Palais en 2012.

On peut dire dans cens qu’il y a une différence avec les matériaux qui composent les
objets du monde, les médiums, (composantes) les éléments physiques chimiques qui

définissent les matiéres soumss la pesanteur du monde.

La lumiere comme matiére texturante, cette matiere autre, qui seule est réellement

visible, ne comporte aucun poids, aucune densité.

203 Michael, BaxandalDmbres et lumiéresl995, éd. Gallimard, coll. Bibliothéque illustrée des histoires,
1999 p.15.
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b. La neutralité du noir

Le monde en couleur est vulgaire, les couleurs agressent le regard, elles sont dissonantes.
Drailleurs, Roland Barthes considére la couleur comme un fard posé sur la réalité comme
du maquillage sur un cadai¥.Ce qui rejoint cette matiére ajoutée, cette neige décrite

par Ohran Pamuk dans son roman éponyme, qui accueille Ka a son entrée dans la ville de

Kars dés les premiéres pag®s.

Bachelard, danta terre et les réveries de la volontgarle des matiéres composant la
ville comme étant souvent incorporelles, et cela a cause de leur dureté. Ainsi, elles ne
vivent pas en profondeur et sont par la méme dépersonndlfséesvec le mot dure, le

monde dit son hostilité 35’

Le traitement de la représentation par le noir et blanc permet de 1’axer sur la texture
méme, comme nous venons de le voir, et ainsi deertraitus les sujets de la
représentation comme issddune méme famille matérielle. Merleau-Ponty considere
d’ailleurs la couleur comme un concept fondateur d’identité, de différences de textures,

de matérialit&®®

Cela permet d’éviter d’étreenvahi par I’empathie provoquée par les objets. Lorsque nous
peignons une composition, dont nous connaissons, ou reconnaissons parfaitement le sujet
(ses formes, ses usages, sa densité), notre geste en est influesiaé:cail représenté

est plutét ovale, avec des gestes alldnh ghoint a I’autre horizontalement, avec une

204 Roland, Barthed,a Chambre claire(1980), éd. Gallimard Le Seuil, col. Les Cahiers du cinéma, Paris,
2007, p.128.

25 Orhan, Pamulyeige 2002, éd. Gallimard, Paris, 2005, p.15.
2% Gaston, Bachelard,a Terre et les réveries de la volopog. cit.,p.56.
27 |bid, p.64.

208 Maurice, MerleatPonty, ‘L’ceil et I’esprit’, il Euvre, op. cit., p1614.
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pupille en son centre efael qu’on le remarque en général dans les portraits de Yan Pei

Ming.

Ce qui peut se rapproehde ce que nous dit Sartre concernant la reconnaissance des
objets, qui serait di awouplage des données d’images et de mouvements (OuU
kinesthésie) qui permettraitinterpréter les formes « le mouvement peut jouer le réle de
substitue analogique de I’objet »2°° Il en va de méme concernant le mouvement du qui
influence le pinceau dans la représentation des objets.

Toutes ces caractéristiques sont effectivement encore visibles dans un travail en noir et
blanc, et le serait peut-étre tout autant dans un travail de cadrage comme cegix que |
cherche a construire’ils étaient en couleurs.

Dans mes travaux le noir et blanc associés a un recadrage fort et décentré permet
d’oublier les objets et leurs significations, pour ne s’axer que sur ces nouvelles formes
émergeés et leur matiere. Merleau-Ponty dans la phénoménologie de la perception,
explique d’ailleurs que notre vue se fixe sur un objet en rendant flou et de I’ordre de
I’horizon tout le reste, et c’est cet horizon qui donne aux objets leur identité, a la
différence du cinéma qui n’a pas d’horizon ce qui fait que les gros plans annulent
I’identité des objets (d’un point de vu visuel et de reconnaissance) cadtéeran n’a pas

210

d’horizons. ». Mes travaux en ne différenciant pas le fond de la forme, rtrise

I’identité définiepar I’horizon.

Ainsi, une pierre qui serait représentée dans toute sa pesanteur tant par son traitement
gestuelle que par la prise de vue et la couleur, devient un modelé particulier qui fait écho
auaux autres objets qui lui sont proches. Ou encore un rideau dedséedis, servant

a un échafaudage devient un morceau de ciel, et une zone particulierement lumineuse se
transforme en zone de neig€haque matérigw’il est peint en fonction d’un référent

précis et avec sa couleur de référence, est tout de suite rattaché gaine pesanteur,

soit a des caractéristiques physiqueestCee que montre Bachelard dans la terre et les

réveries de la volont&ui explique que le métal est froid, anguleux et bles$aators

299 JeanPaul, Sartre, L’Imaginiare, op. cit. p.159.
%1% Maurice, Merleau-Ponty, La Phénoménologie de la perception, op. cit., p.96

211 Gaston, Bachelard.a Terre et les réveries de la volonog. cit.,p.238
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que la pierre est pétrifi&?® Ces caractéristiques physiques sont ce que je cherche &

abstraire de mon travail.

Lorsque 1’0n peint la lumiere, les nuances sont tout autres : la pierre est poreuse et non
pétrifiée, elle est donc composée de grains épais, ce qui la rend plutét volatile ; alors
qu’un métal lisse et défini aura des grains picturaux resserrés, lui permettant de se

camoufler en reflétant les matériaux qui I’entourent.

Roland Barthes dans Les essaies critiques décrit le style de Robbe-Grillet comme « une
écliture qui reste a la surface de I’objet sans privilégier telle ou tele de ses qualités?$®
Empéchant par la méme occasion une description symbolique et psychologique, ainsi
I’auteur se contente de décrire formellement le monde en préférant situer les objets plutét

gue de les signifier. Ce qui se rapproche un peu de ma volonté de ne pas peindre sous
I’empathie causée par la reconnaissance d’un objet. Ainsi, pourrions-nous dire que mon

travail se concentre sur la surface ?

%2 |bid, p.220.

213 Roland, Barthes]ittérature objective’, in Les Essais critique®p. cit., p.33.
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c. Surface

L’utilisation de textures isolées comme unique sujet de mon travail, signifierdn
poursuit I’exemple de I’ceuvre de Robbe-Grillet vue précédemment, que mon travail
serait aussi en surface.

Mais quelle est cette surfa@élle ne pourrait étre que la part visible des objets.

Selon Henri Focillon, la surface serait le monde de la vue, puisque le touché est ce qui

donne « corps au mondée™.

Maldiney définit la surface comme un événement c’est « ce qui advient, vient vers

nous, sans avoir été intentionné ou attendl? Sette conception se rapproche de celle de
Deleuze qui explique que les événements, qui sont le sens, se font a la surface des objets.
Ce qui ferait de la phénoménologie une « science rigoureuse des effets de surface ? »
car elle ne porte soattention qu’aux phénomeénes, et donc aux événements qui

adviennent!®

Dans La Nauség Sartre explique que le monde est constitu¢é d’une méme péte

(I’existence), et queleurs individualités n’étaient qu’extérieur, apparence et donc surface.

De son coté, Dagognetend exemple sur 1I’épiderme pour dire que la surface est ce qui
enveloppe la profondedt’Ainsi, selon lui la surface serait une pellicule qui se pose sur
le monde, ce qui rapprocherait les notions de surfaces (du monde réel) et celles de

surface picturale : celle-ci étant une couche permettant de rendre le monde visible. Daniel

2% Henri, Focillon La Vie des formes, suivi de I’éloge de la main, 1943, éd. Presses Universitaires de
France, Paris, 2010, p.109.

5 Rachida, Benabdd, Avénement de la surface d travers une poiétique de la peinture, éd. Connaissances
et Savoir, Paris, 2012, p.17.

2% Gilles, Deleuzel.ogique du sens, op. cip,33.

27 Francois, Dagognet, Corps réfléchis, éd. Odile Jacob, Paris, 1990, p.20
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Arasse expliquel’ailleurs que « la fenétre du tableau donne sur une construction de

surface>$18

Selon Didi-Hubermann la surface picturale peut étre considérée comme un enlisement du
sujet représenté, maig’il reste son seul véhicul&® Ce qui fait de cette pellicule
intermédiaire un vernis emmurant le monde. Comme la couche de bleu qui recouvre les

éponges d’Yves Klein.

Si le sens se trouve en surface, il n’est pas 1’étre méme des objets, soit leur fondement.

Ce qui implique comme le dit Deleuze, que le ‘signifier’ des objets se fait en profondeur.

Mais une surfacqui n’aurait pas de profondeur pourrait-elle exister ?
Deleuzen’explique-t-il pas que dan®e L ‘autre c6té du miroir tout se joue d’un coté et

de I’autre de la surface (sa face et son envers), et non dans sa proféhteur.

%8 Daniel, Arassgop. cit.,p.203.
%9 Georges. Didi-Hubermaha Peinture incarnéel985, éd Les Editions de Minuit Paris, 2008, p.100.

220 Gilles, Deleuzelogique du sens, op. Gip.19, 20.
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II. L’'ombre de la ville : entre structure et épiderme

Comme nous venons de le voir la surface peut étre définit comme une pellicule posée
sur les objets, tel une peau. Mais 1’épiderme n’estil pas défini comme venant recouvrir
une profondeur ?
Drailleurs n’est-elle pas analysée par Maldiney comme quelque chose qui advient, soit
qui vient vers nous. Mais d’ou vient-elle ?
Ainsi, doit-on réellement opposer profondeur et surfadee plus quelle relation
s’établie entre I’ombre, la lumiére et cet entre deux ?
A présent nous tenterons d’analyser ces questions, tout en établissant le rapport matériel

qui existe entre cette méte surface et la matiére du pastel a I’huile.
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a. Profondeur de la surface

Dans L Esthétique, Hegel définit la peinture comme étant 1’ceuvre de la lumiére, donc
immatérielle, contrairement a I’architecture et a la sculpture qui serdieles ccuvres
ayant une matiere pesante, soumis a des lois structurelles de portant et de porté.
Mais la peinture en soi est une pate, elle est donc pesante, et physique. Elle existe.
Ainsi I'immatérielle qu’est I’ombre, peut-elle étre considérée comme umetiere, et

donc soumis a la pesanteur au méme titre que les choses physiques ?

L’ombre est ce qui rend visible le mondge est structurante, c’est-a-dire que par son

jeu de modelé elle fait émerger les formes des choses. Elle leur donne donc une
consistance. Baxandall difencie les types d’ombres expliquant que : I’ombrage et

I’ombre propre sont autoporteuse (donc structurelle) contrairement a 1’ombre porté ou

projeté qui se pose sur une autre surfat#lais toutes les ombres apparaissent comme
des limites restreignant la forme des objets quelles définidsentbre apparait toujours

comme un tracé, un maintien pour des formes qui sinon seraient évanescentes, comme
nous pouvons le ressentir face aux photogrammes de Man Ray, dont les objets semblent

flotter et n’étre contenu que par I’ombre environnante. (fig. 41)

Fig. 41. Moholy-Nagyphotogrammel 925

221 Michael, BaxandallDmbres et lumiéres, op. §ip.75.
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Mais si I’ombre est trompeuse car elle n’est que pure représentatioque faire de ’ombre
comme matiere, et donc comme chose elle-méme ?

Il'y a une différence entre un reflet et une ombre : le reflet est pure illusion sans matiere,
donc immatériel, qui fait face a son référent sans lui étre ratfabthé que 1’ombre est

la continuité méme d&objet. Ainsi, étant une part des objets mémes, elle est de la

matieére au méme titre que le reste de leurs composantes.

Ne pouvant donc étre considéré comme une simple illusion ou une simple prajection
elle devrait donc étre physique (soit active car daliéee existence propre, dont sont
dépourvue les refte et les images, qui eux n’ont définitivement pas de matiére), car elle

est objet. Au méme titre que la matiére de la série Drawing de Richard Serra présentées a

la galerie Gagosian. (fig. 42)

Fig. 42. Richard Serraouble rift 5.2012, Galerie Gagosian

Mais si cette ombre devient la structure méme du visible, et donc des objets, on ne peut

réduire son champ d’action a la surface.

Si I’ombre est significative de ce qui se passe sous ou derriére le visible cela se rapproche

de la conception du dessin comme armature du tableau définie par Damisch, se
constituant comme ossature et sous de la face visible des tableaux.

Si nous nous plagondu c6té de ’ombre (sans clarté) ce que nous voyons c’est la part

invisible des objets et donc leur structure ?
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Si la clarté joue le réle de la couleur en peinture, si nous manquons de couleur nous

n’avons a faire q’a ces dessous, c’est-a-dire au dessin. Ainsi le dessin égimbre.

La lumiere douée de force telle que la décrit Baudelaire dansoleil’ desFleurs du

mal « quand le soleil cruel frappé®$

Une matiéredotée d’une puissance une puissance corporelle, et pourtant constituée de
lumiere.

Deleuze, logique du sens {les stoiciens distinguent)(...)deux plans d’étre : d’une part
I’étre profond et réel, la force; d’autre part le plan des faits, qui se jouent a la surface de

I’étre »*23 et qui est incorporel si 'ombre est matiére elle est force, elle est donc

profondeur

Didi hubermann, dans la peinture incarnée explique a prdpas couleur qu’elle est
diaphane et traverse les choses : ce qui mettrait enlgérdtion de surface comme

limite.??*

Idée qui se lie aun écrit d’Aristote, repris par Marin dans De La
représentatiorf?>
Merleau-Ponty dangwil et [’esprit explique que ce qui a toujours intrigué les artistes

c’est la question de la profondetif.

Dans mes travaux, surtout les derni@snoir qui devrait étre ombre et donc s’enfoncer
dans le tableau, est en épaisseur, alors que les blanc qui devraient étre les éléments les

plus en relief sont comme en creux définissant le fond du tableau. (fig. 20)

Merleau-Ponty danBhénoménologie de la perceptierplique que ¥ ombre ne devient

vraiment ombrq...] que lorsqu’elle cesse d’étre devant nous comme quelque chose a

222 Baudelaire, Charledes fleurs du maléd. Librairie générale frangaise, livre de poche, coll. Classique

de poche, 1972, p.8

23 Gilles, Deleuze, Logique du sens, op. cit., p.14
224 Georges. Didi-Hubermaha Peinture incarnée, op. cip,28.
225 1 ouis, Marin, ‘Ruptures, interruptions, syncopesm De La représentatigrop. cit., p.366.

226 Maurice, Merleau-Ponty,L’Eil et I’esprit’ in Euvre, op. cit., p.1614.
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voir, et qu’elle nous enveloppe, qu’elle devient notre milieu, que nous nous y
établissons».#’

Ainsi, I’ombre qui fait le visible de la surface, est aussi ce qui nous entoure, ce qui fait
donc la profondeur du monde, ainsi la surface étant ombre, est profohtteubre

emplit ’espace, contrairement a la lumiere qui le vide.

Dans le Mythe de la caverne, Platon définit les ombres comme étant inconsistantes, mais
qui projettent, et donc représente, des formes du monde physique. Cette conception se
rapproche de 1’idée d’une ombre 4 la fois simulacre, mais aussi effet de surfa@eMais

si I’ombre nous entoure, elle ne peut pas étre simplement posée sur les choses comme un

voile, elle est constituante de ces chpsegui s’oppose a 1’idée de simulacre.

Hésiode expliue d’ailleurs que selon lui, I’ombre serait une substancél, 1’a considéré
d’ailleurs comme la matiére premiére de I’univers.?*

Que la photo fait les formes a partir du noir : comme mes travaux sur fond blanc : la
photo est mélanographie :1’art de constituer des formes avec du noir. Et si la
photographie se trouve enfin un corps et une chair, c’est dans le noir de ’ombre qu’elle

pourra les trouver. Seul ce noir posséde 1’intime vibration qui est propre a toute chaif.

Selon Merleau-Ponty la vision se fait du dedans,’ok&ticur des choses. Pourtant le

regard ne se pose-t-il pas sur la surface, sans la pénétrer ? Mais si la surfaee est ell
méme profondeur, alors cela devient possible.

Ainsi si les textures sorites d’ombre et de lumiére, on pourrait dire quenbre est la

part de profondeur des textures. Ainsi ces textures, ou cette surface serait la rencontre
d’une lumicre venant de I’extérieur des objets, et de 'ombre qui en émergerait des

profondeurs.

227 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perception, op. it365.
2% platon,La Républiqueéd. GF Flammarion, Paris, 2004, p.158.
229 Max, Milner, L ’Envers du visible, essais sufombre, éd. du Seuil, Paris, 2005, p.214.

20 |pidi, p.406.
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« la profondeur nait sous mon regard parce qu’il cherche a voir quelque chose»?**

La lumiereest ce qui se pose et tente de traverser les corps, I’ombre est ce qui vient de
leur profondeur et tente de lutter contre I’invasion lumineuse. Ce qui crée dans un corps
physique cet effet de porosité. Celle-ci étant la tension établie entre lumiere et ombre,

étant plus ou moins foncé selon que I’ombre ou la lumiere I’emporte sur 1’autre.

%1 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perception, op. it312.
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b. Porosité de ['ombre

L’ombre matérielle est donc cet intérieur qui résiste a 1’assaut de la lumiére, et comme
nous venons de le voir, cette lutte est mise en évidendéagpect plus ou moins flou
des ombres. Celler comme la brume n’est rendue incertaine que part lintrusion de la

lumiére.

C’est pourquoi le pastel a I’huile qui n’a pas un tracé net, me la rappelle. Le pastel a

I’huile est une matiere poreuse, elle se situe aussi entre absence et présence, en
continuelle transition, ce que kelie a I’art de la peinture chinois analysée par Jullien :

Un dragon peint non dans toute sa présence mais dans cet état présent absent : dont la
téte serait dans les nuadgés.Ce qui est, comme nous venons de le dire, une des

caractéristiques de I’ombre.

DansL Eloge de [’'ombre, Tanizaki la définit comme une patine, une trace laissée par le
corps. Mais aussi comme la matiérenméle 1’univers : dans les intérieurs qu’il décrit,

la matiere méme qui compoBetmosphére est I’'ombre.

Lemagny dansL’Ombre et le tempsdit a propos des fenétres de Keichi Tahara

« Tahara restitue la vibration serrée, intense et presque immobile de la lumiere. I
s’immerge dans son flot, en remonte le cours, comme si cette clarté était une maticre
palpable, avec son épaisseur et sa consistance, et non un milieu intermédiaire

immatériel» 2%

232 Francois, JullienLa Grande image n’a pas de forme, éd. du Seuil, col. Points, série Essais, Paris, 2003
p.36.

233 JeanClaude, Lemagnyi,"Ombre et le temps, essais sur la photographie comme art, éd. Armand Colin,
Paris, 2005, p.268.
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Le personnage de La nausée exprime son malais& éadee noire que modele un arbre
devant lui, cette couleur lui semble vivante, presque visqueuse, comme une Sécrétion
venant du dedarfs?

24 Jean-Paul, Sartréa nausée(1938), éd. Gallimard coll. Folio, Barcelone, 2004, p.186.
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c. Vie des surfaces

Comme nous 1’avons vue, la lumiére, contrairement a I’ombre, tient a distance car sans
I’ombre elle n’a pas de profondeur. Cette impression est due au fait que les atmospheres

claires, les couleurs blanches tendent a indiquer un espace vide.LBariSssais
critigues Roland Barthes, explique que le peintre Saenredam peignait des espaces vides

d’objet.?*®

Mais ces espaces ne sont pas vide, car la composition est toujours pleine, ici
elle se rempti des sols et des murs. Nous pourrions dire néanmoins, que son travail
représente le vide des espaces, c’est-a-dire la lumiére emant en collision avec 1’ombre

sortant des murs et structures représentés. Mais; @le la plupart des ceuvre se
concentrent sur la profondeur, Bambre est plus importante que la lumiére, lui se place

du c6té de la lumiére, vers « esthétique trés moderne du siléffd®mpourrait pousser
I’analyse del’expérience de la lumiére a ce que nous faisons avec la photo : plus la photo
est lumiére, soitous exposée, plus elle parait vide, ce blanc n’étant pas considéré
comme une matiere.

Contrairement au noir qui amene toujours une sensation de plein, de remplissage, alors
que logiquement il ne devrait pas y avoir de différence entre ces deux entités. C’est une
sensation que nous retrouvons danBloge de ['ombre de Tanizaky, qui exprime son
malaise face au monde blanc des occidentaux @lerlui (et ce qu’il exprime des golts

du Jpon de son époque) préfere les espaces ombragés, ou 1’obscurité est plus
importante. Ce qu’il approfondit en évoquant son goQt pour les objets marqués par une

patine laisséegp la main, a force d’utilisation.

Les écrans nous semblent comme des entrées sur un monde impénétrable : il en va peut-
étre du fait qu’ils leur manquena sensation éprofondeur, propre a I’ombre.
Alors que dans les arts plastiques traditionnels, comme dans le monde, la lumiére vient

de I’extérieur, et I’ombre des profondeurs animent leurs surfacés’

%35 Roland, BarthesEssais critiques, op. cjtp.22.
26 pid.

37 Max, Milner, L Envers du visible, essais sur [’'ombre, op. cit., p.391.
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Cette ombre grain, qui nous donne cette sensation de plein, est donc une ombre matiére.
Deleuze dans la logique de la sensation évoque ce que pensedddéombre : «

Bacon a souvent dit que, dans le domaine des figures, I’ombre avait autant de présence

que le corps ; mais I’ombre n’acquiert cette présence que parce qu’elle s’échappe du

corps, elle est le corps qui s’est échappé par tel ou tel point localisé dans le contour?sS

Ainsi, cette ombre matérielle, peut dans ce sens étre une ombre corporelle. €e qui s
rapproche de I’ombre dans I’ceuvre littéraire de Chassimo : I’histoire merveilleuse de

Pierre Schlemihl, qui évoque I’inhumanité d’'un homme sans ombre. lombre serait

alors ce qui confére une réalité & un corps, lui donne une corporéité, une exiStence.

D’ailleurs ses caractéristiques sont proches de cedfes corps, et plus particuliérement
de celles de la peau. Car elle est relativement floue et granuleuse, a la fois eturface

profondeurou en tout cas elle est la voie d’accés a cette profondeur.

Mais qu’est-ce qu’une ombre-COrps, ou une ombre-peau, ses simples caractéristiques
visuelles ne suffiraient pas a cette définition. L’ombre est aussi une matiére vibrante car

elle entre en tension contre la lumiére dans sa lutte pour venir, des profondeurs vers
I’extérieur.

De plus si les textures poreuses sont proches des textures épidermiques, ou corporelles,
c’est parce que un corps n’est jamais statique, jamais net, il est comme nous 1’avons vue

en devenir car continuellement en vie : la peau est frémissement, le corps est battement.

L’ombre est donc une matiére vivantear qu’est-ce que la vie si ce n’est une vibration
intérieure, tendanvers 1’extéricure, voire une certaine autonomie énergétique. A notre
époque, entre la science-fiction et la science tout court, qui pourrait dire que les machines
ne sont pas dotées d’une certaine forme de vie.

Le pastel a I’huile, ne séchant pas, est particulierement tactile et viylatitst donc pas

rattaché a une impression mortifere. Ce qui qualifierait plutét les matiéres statiques,

comme le dit Roland Barthes a propos de 1’action mortifére des photos, qui tendent a

2% Gilles, Deleuzel.ogique de la sensation, op. cip.24.

29 Max, Milner, L ’Envers du visible, essais sur [’'ombre, op. cit., p.2D1

127



rendre objet les sujets représerit@Nous pourrions dire ainsi qu’il insuffle une charge
corporelle aux représentatignsar son impression d’étre toujours en transition. Nous
pouvons dire qu’il y a une forte ressemblance entre les matiéres de I’ombre et celle du
pastel a I’huile. Ce qui me donne souvent I’impression de peindre avec 1’ombre elle-

méme.

C’est parce que les surfaces viventyelles ont une profondeur. Ainsi le monde des
matériaux n’est vivant que par l’action de 1’ombre qui anime les surfaces rendant
instables les formes. Ce qui est différent des écrans, dont la profondeur est faite de
lumiére et non d’ombre: ’ombre y est en surface, alors que la lumiére vient des

profondeurs pour animer le noir de la surface.

Comme le dit Merleau-Ponty ombre est ce qui nous entoure, etc’est donc elle qui fait

la profondeur du mond&! elle nous enveloppe, comme nous envelopperait une peau.
Didi-Huberman dand.a Peinture incarnéexplique d’ailleurs que le « corps doit étre
lui-méme doué de la vertu interstitielle de la peau : surface vivante, poreuse, irriguée,

chaude, ¢’est-a-dire une non-surface .

240 Roland, Barthed,a Chambre claire, op. cit
241 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perception, op. ¢it365.

%42 Georges, Didi-Hubermaha peinture incarnée, op. cip,33.
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III. Du devenir de la matiere

L’ombre serait comme nous venons de le voir, une matiére corporelle, qui comme un
corps donne acces a la profondeur méme du monde. Cette corporéité lui insuffle une

certaine vitalité, qui comme le sang, fait vivre la surface corporelle.

A présent nous nous focaliserons sur la relation qui peut s’établir entre la ville, les

ceuvres et le spectateur.

Ou disons,qu’aprés avoir questionnéegtte matiére, définissant sa provenance et ses
caractéristiques physico-visuelles, nous questionnerons quels types de rapports, ou de
ressenti, que mon corps expérimente face a la ville, entre ses murs. Ce qui nous amene

guestionner la relation avec ces autres corpsa@uposent cette ville : les autres

129



a. Extérieurs immersifs

De maniere générale, il est notoire que le rapport engagé entre un corps et la ville (ou
tout autre espace) dangjialle il se trouve, n’est qu’un rapport de surface. De méme que

celui engagé par les corps entre eux, est plutdt un rapport de face, car nous nous faisons
face.Le monde méme s’il nous entoure, il n’en reste pas moins « de face de tous les

cotés» 243

Méme si la surface est profondeur par I’ombre, le contour des objets en est néanmoins la
limite visuelle, le nceud de croisement entre la lumicre extérieure et I’ombre émergeante.

Ainsi nous avons toujours a faire a cette limite qui définit les corps, et nous empéche de
voir en profondeur. Car ombre et lumderéunis font barrage, le fond étant rendu
invisible. C’est ce que nous pouvons comprendre aussi lorsque Klee évoque le regard

posé de prés qui ‘broute la surface’ : celui-ci se pose donc sur la surface et ne peut pas la
pénétre** Ce qui rejoint I’idée de Deleuze selon laquelle la phénoménologie serait une
science des surfacasir elle ne s’intéresseraitju’aux expeériences de la perception, qui

ne s’intéresse pas tant a la profondeur, mais plutdét aux éveénemengsi (étant de 1’ordre

du sens) se passent en surfdce.

La relation qui semble donc s’établir entre les composantes structurelles de la ville et les

corps qui la parcourefifinvestissent, serait extérieure.

Nous nous faisons face, nous faisons face aux choses, dans le sens ou elles restent
extérieures a nous, elles ne nous pénétrent pas et nous ne les pénétrons pas. Ce qui se
rapproche de Keffet de pan » analysé par Didi-hubermandans la peinture incarnée : le

pan en peinture, serait le moment suivant 1I’hésitation du regard qui se croyant devant un

vrai corps, essaie de le contourner et de lui donner une réalité tridimensionnelle, alors

243 Maurice, MerleatRonty, * L’(Eil et I’esprit’ in Euvre, op. cit., p.1612.
%44 Daniel, Arasseop. cit., p.9.

2> Gilles, Deleuzel.ogique du sens, op. cip,33.
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que la surface bidimensionnelle Iui fait front, comme un éAdious pourrions dire que

dans le monde physique nous avons aussi a faire a ces effets de pan, car méme si nous
contournons les objets, ils restent des surfaces impénétrables.

Nous ne restons en contaetceptif qu’avec cette pellicule de visibilité qui se fait de la

collision entre I’ombre et la lumiére. Ainsi toutes les relations engagées semblent étre des
rapports extérieurs : tout se passe entre les choses, dans I’espace intermédiaire qui est le

seul espace qui nous relie.

Mais, si I’ombre nous entoure, et qu’elle constitue la matiére de 1’univers, sa profondeur,
il ne peuts’agir que d’un rapport de surface. Ce qui est accentué par 1’aspect flou de
I’ombre, comme 1’aspect poreux du pastel : car cela laisse un passage, de 1’extérieur vers

la profondeur.

Si ombre est la structure du mondecomme nous 1’avons dit précédemment, c’est

qu’elle doit étre pénétrable, comme dans les intérieurs de Tanizaky, qu’il décrit comme

étant stratits ou composeégpar les différentes nuances d’ombre qui s’y déploient. Ces
intérieurs pourraient représenter (symboliser et synthétiser) la profondeur méme. Comme
les personnagesdPortes de la nuitle Marcel Carné qui sont plongés dans cette ombre,
qui en constitue leurs univers sensoriel et matériel. Une profondeur palpable, qui nous
entoure, et qui structure 1’espace pénétrable dans lequel nous évoluons et qui pourrait
déterminer la nature de cpsrois ‘peaux’ qui composent la ville dans sa muralité, et qui
constituent ses surfaces tant intérieures qu’extérieures. La ville, ou tout autre espace, bien
qu’éclairé, serait cette profondeurd’ombre souterraine, rendue visible par la force de la
lumiére. Le monde pourrait étre constitué de cette matiére opaque et dense qui structure

le monde de Tanizaki.

Selon Merleau-Pontye monde se voit de I’intérieur, car on le voit nous regardant, donc

par ’intérieur des objets. Que « la vision se fait du milieu des clvdéés

%% Georges. Didi-Hubermaha Peinture incarnée, op. cip,60.

247 Maurice, MerleatPonty, * L’(Eil et I’esprit’ in Euvre, op. cit., p.1595.

131



Cela ne signifie pas que nous percevidimsérieur, ni la profondeur méme des objets, ou
qu’un lien puisse s’établir entre mon intérieur, ma profondeur et celle des objets qui
m’entourent. Si on part déidée d’un voyant visible alors (je me percgois percevant et

étant percue : comme regardant/regardé) la perception se concentre sur saitméme

coté*® ou de I’autre.

Mais si cette ombre est ce qui comptismonde en profondeur autant qu’en surface, sa
partie visible est relative a une envelopp&piderme étant selon Dagogneéinterface
entre le sujet et le milieu. Ainsi le sujet serait la protamndc’est-a-dire le signifier, et la
partie visible le signifiant.

Mais comme nous venons de vqiril n’y a pas de séparation physique entre les deux,

c’est qu’il doit pouvoir s’établir une relation entre notre profondeur et celle du monde.

248 Maurice, Merleau-Ponty,e Visible et I'invisible, éd. Gallimard, col. Tell, Paris, 1964, p.176.
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b. Haptique interactif

La perception visuelle de maniere générale se définit comme quelque chose de tout a fait
opposée au contact physigue. Bien que son mode opératoire soit le mouvement, comme
I’explique Merleau-Ponty dand @il et I’esprit.?*® De méme que pour Sartre la pensée

est un acte et pour SchopenhauBans Le Monde comme volonté et comme
représentation la contemplation est active, car elle met en action le regard par un

déplacement : mettant en jeu ou non le corps mobile et déambutatoire.

En outre, comme nous venons de le vairmlatiere de I’ombre dans laquelle nous
sommes immerges, est une part de la matiere du monde, cela pourrait rendre cette méme

perception tactile.

Comme I’explique Didi-Huberman, le plan haptiqueest celui que I’ceil pergoit lorsqu’il

adhere de si pres a la surface d’'une chose que tous les contours et surtout toutes les
ombres, par lesquelles pourraient se trahir un changement de profondeur,
disparaissent».?** Ce plan est considéré comme opposé ou différent du plan optique
propre a 1’¢loignement : «‘car c’est de la certitude de ’'impénétrabilité (tactile) que
dépend aussi, a ce niveau de 1’évolution, notre conviction de 1’individualité
matérielle’ »2°? Méme lorsque Merleau-Ponty dit que la vision est palpation par le
regard, cela veut dire que le regard hors du corps touche les objets, et non pas 1’ceil lui-

méme entre en contact aveciti.

Cda signifie aussique les objets ont 1’air d’étre isolés, individualisés, car notre

perception congoit leur matiére, et la matiere en général, comme impénétrable. Le flou et

249 Maurice, MerleatRonty, * L’(Eil et I’esprit’ in Euvre, op. cit., p.1595.

250 jean-Paul, Sartré, Imaginaire, op. cit., p.121.

%1 Georges. Didi-Hubermaha Peinture incarnée, op. cip,55.: sur I'impénétrabilité de Riegl
%2 hid.

23 Maurice, Merleau-Ponty,e Visible et I'invisible, éd. Gallimard, col. Tell, Paris, 1964175.
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de la matiere pénétrable du pastehaile permettent de jouer sur cette caractéristique de

la perception.

Ainsi, si la perception (méme visuelle), qui se fait de tous I&&s @3t en contact avec la
matiere du monde, cela pourrait signifier que la perception est immersive. Allan
Kapprow disait de Pollock que ses grands formats étaient bien plus que des peintures, de
véritables environnements qui vous submerg¥nEt dans la ville comme dans un

environnement, nous sommes immerges, voire submergeés.

L’aspect, le ressenti immersif des ceuvres d’arts, et du monde en généralent aussi d’un

certain dynamisme de la matiere, une matiére qui serait active. La matiere du pastel noir
posée sur fond blanc tend a sortir du tableau dans un mouvement dynamique vers le
spectateur. Sartre dahsEtre et le néant explique quU «il ne s’agit pas d’une fuite du

monde vers le néant ou hors de lui-mémmis plutét, il semble qu’il est percé d’un trou

de vidange, au milieu de son étre, et qu’il s’écoule perpétucllement par ce trou. »%°°
C’est I’idée que nous pouvons rapprochercege matiére en fuite, qui s’échappe des
profondeursvers 1’extérieur dont nous parlions.

Ainsi, dans la création i s’agit toujours de libérer la vie 1a ou elle est prisonniére. »2°°

Ici pas de fenétre pour maintenir la maticre, elle s’échappe, elle avance ce qui marque

la différence avec la photo et les arts numériques (sauf réalité virtuelle, ou hologramme).
On pense par exemple & la matiére charnelle et vivante de Soutine et Bacais, aussi

a celle de Serra dans ses pastel a I’huile, ou encore Yves Klein, qui par leur densité
s’échappe de leur surface pour venir nous happer. Ce qui impliquequ’un rythme sensitif

parcours un tableau, et fini dans notre corps.

%4 Allan, Kaprow, ‘L’Héritage de Jackson Pollock’, in L 'Art et la vie confondus, éd. Du Centre Pompidou,
Paris, 1996, p.37.

255 Jjean-Paul, Sartrd,’Etre et le néant : essai d’ontologie phénoménologique, éd. Gallimard, col. Tel,
Paris, 1990, p.295.

%% Gilles, Deleuze, Félix, Guatta@u est-ce que la philosophie P,162.

%7 Gilles, Deleuze, Logique de la sensation, op. cit., p.45.
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Didi-Hubermanexplique d’ailleurs dansLa Peinture incarnéeque la lumiére procede

(ainsi que le son) par des vibrations qui aboutissent a I’homme et qu’il transforme en

pensée dans ses centres nerveux : « le tableau est donc non seulement une topique, mais
une dynamique et une énergétique du vivemt Ces ondes pourit aussi bien étre le

résultat de tensions entre les profondedrisombre et la lumiére extérieure.

Si la contemplation, la perception visuelle se fait en acte, et que la matiere méme du
monde est active, nous pourrions dire que les arts en deux dimensions pourraient étre tout

autant interactifs que les arts numériquassi qu’immersifs.

%8 Georges. Didi-Hubermaha Peinture incarnée, op. cip,36.
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c. Corps acorps

Par interactivité nous voulons dire qu’il y a une communication active qui s’établit de

chaque cotést qui impliquerait que la relation engagerait de I’ordre de 1’échange.

Ainsi deux matieres, ou la méme profondeur mais issues de deux entités différentes, deux
dynamiques s’échappent 1’une vers ’autre, et vers les autres. Ce qui se rapproche de ce
monde qui s’échappe toujours, étant toujours CONGU par soi dans sa relation aux atfites.
Seulement ici, il ne s’agit pas de considérer cette relation avec le monde comme une
fuite, mais comme un échange quasi corporel entre soi et duéchinge d’énergie,
amenant a une translation de matiére de corps a corps qui engagé par le rythme (qui lui-
méme et son rapport a la sensation) qui parcours un tableau (et finit dans notre corps), ce
que Deleuze détermine comme une « diastole-systole : le monde qui me prend moi-

méme en se fermant sur moi, le moi sjouvre au monde, et I’ouvre lui-méme. »°°

Dans le cas de I’art, ainsi que pour toutes créations manuellBaomme donne corps a
I’ceuvre créée, de plugny laissant sa trace il s’agit aussi de lui donner une partie de son
propre corps. Ce qui pourrditablir une relation tripartite. Ainsi le corps de I’artiste par
le corpspar le corps de I’ceuvre engage une translation de matiére avec le spectateur, ou
toute tierce personne.

Ainsi, nous pouvons aller jusqu’a dire qu’il y a autant d’interaction entre une ceuvre
numérique dite interactive (qui agit sous le contrdle de I’artiste) et une ceuvre faite avec

des techniques traditionnelles.

Cette relation de corps a corps part aussi du besoin de faire corps, de ne faire qu’un avec

les autres. Ce qu’analyse Bataille comme le besoin de continuité, a la base de 1’érotisme.

259 Jean-Paul, Sartrd,’Etre et le néant : essai d’ontologie phénoménologique, éd. Gallimard, col. Tel,
Paris, 1990, p.22: Le monde comme fuite & maiéme, qui d’abord m’apparait, puis apparait
apparaissant a un autre

20 Gijlles, Deleuzel.ogique de la sensation, op..cip.45.
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Mais ce besoin pourrait aussi se transmettre ou se déplacer vers les objets, par le besoin
de possession qui permet de les définir comme une extension de son propre corps. Ainsi

notre relation change avec le monde pourrait relever d’une forme d’érotisme.

Deleuze explique que la sensation en peinture est ce qui touche le spectateur dans son
étre, d’un point de vue épidermique, dans sa chair. Ce qui pourrait établit donc un corps a

corps : la matiére manipul@er 1’homme passant par le systéme nerveux?®*

Le corps sans organe dont parle Deleuz& garcouru d’une onde qui trace dans le
corps des niveaux ou des seuils d’aprés les variations de son amplitude »2°? Ce qui peut
se rapprocher de cette idée de matieres que nous défendons, it serae que

I’organisation physique des matériaux.

Deleuze sur la déterritorialisation de la gueule a la bouche, pourrait nous amener a définir
la matiere visuelle comme une déterritorialisation des composantes physique des objets.
Comme en devenir permanent, gassage d’un corps a l’autre : la matiére dont nous
parlons est en devenir car elle se réjpeers 1’extérieur, vers les autres corps, dans tous

les sens. Ainsi se rejoint I’idée que tout homme a chaque moment est un devenir-animal,

ou autre. Il serait alors question d’une matiére a la fois devenir animal (chose propre a
I’homme) ou devenir homme des choses.

«bref , I’étre de sensations n’est pas la chair, mais le composé des forces non-humaines
du cosmos, des devenirs non-humadnsi’homme, et de la maison ambigué qui les
échangent et les ajustent®®

Ainsi les caractéristiques corporelles données a cette matiere ombre et profondeur,

pourraent venir dece devenir homme (corps) perpétuel.

%1 Gilles, Deleuzel.ogique de la sensation, op. cip.40.
%2 Ipbid., p.47.

23 Gilles, Deleuze, Félix, Guattaiiu est-ce que la philosophie §,173.
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MerleauPonty, dand.a Phénoménologie de la percepti@xplique que toute perception
est communication ou communion. Accouplement de notre corps avec les choses » et

retour?%

%4 Maurice, Merleau-Ponty?hénoménologie de la perception, op. ¢it376.
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Conclusion

Nous nous demandions en introdoicts’il était possible d’exprimer la plasticité du
monde urbain par 1’art, le mien mais aussi celui d’artistes contemporains. Et a contrario
d’expliquer I’art par les fonctionnements formels propres a ce monde. Finalement nous
nous demandions comment 1’art et 1’urbanisme pouvaient exprimer plastiquement les
guestionnements proprement compositionnels de leur époque. Et de quelle maniere ils

pouvaient interagir.

Nous nous sommes donc ancrés sur certains points clefs qui semblaient les relier tous les
deux, tel que la notion de frontiere et de limite, ou encore les temps compositionnels
internes, puis sur leur surface.

Ainsi notre recherche sur le cadrage nous a porteta de frontiére, associant sa forme

a la question d’identité, ce qui nous a amené a considérer le corps comme une cerne et
donc une définition de I’identité méme. Et ce fragment identitaire, nous a conduit a la
relation entre la cartographie et les formats fragmentés tels que les polyptyques ou les
photomontages.

Ensuite nous avons cherchié quelle fagon les compositions internes des ceuvres
pouvaient exprimer celles de la ville, tant par le choix scénique du mur, que par la
rythmique de la composition qui met le corps en mouvement et qui par son expansion fait
de la ville un corps créateurn encore de la nécessité d’intégration qui est indispensable

a ces deux ensembles compositionnels.

Pour finir, nous avons établi des relations entre la surface de la ville ombre et lumiere, et
la surface picturale, nous amenant a redéfinir les questions de profondeur, pour enfin

démontrer que la surface est la profondeur méme a laquelle nous avons acces, et qui hous
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compose tout autant, mettant en avant qu’il s’établit alors un échange entre cette matiere

active qui tendh un devenir homme et ’homme a un devenir objet.

Volontairement de nombreesnotions se font écho dans ce travail, telles que les parois
épidermiques qui affirment la muralité comme choix scénique, et cette surface active et
interactive a laquelle nous sommes confrontés. Ou encore, a ces lignes forces et
dynamiques qui composent la ville et mes compositions picturales, qui se connectent a la
cartographie fragmentéé&a matiére méme rejoint 1’idée de la dynamique de la ville,

dans laquelle I’homme est considéré comme un élément matériel de la composition.

Tenter de questionner le monde, et la composition urbaine de maniére générale par les
problématiques compositionnelles posées par ma démarche artistique fut vraiment
passionnant, et reste pour le moment a 1’état embryonnaire.

Il seraitintéressant d’ouvrir la recherche sur la physique de la matiére, ainsi que sur la

théorie des cordes, qui je suis esdoit pouvoir entrer en relation avec Le Pli de
Deleuze, ou encore sur les études menées sur le temps qui serait mis en mouvement par
I’impulsion du Big Bang, et qui de plus serait un ensemble de coupes statiques, stratifiant
ainsi I’espace.

En outre, nous pourrions ouvrir la recherche sur des études de cas de villes particulieres,
poussant plus loin la comparaison, mettant en relationcHeix de I’artiste et de
I’urbaniste, ou du cartographe. Il doit y avoir de nombreux documents d’urbaniste
décrivant leur projet pour les villes qu’ils ont créés.

De plus, la sociologie contemporaine doit avoir un réle important dans une démarche de
cete ampleur, puisqué’art est un reflet de son époque. Ainsi il peut se faire reflet de
I’urbanisme et de ses regles. Peut-étre que 1I’étude mérite d’étre élargie sur plusieurs
époques afin de trouver des relations compositionnelles entre arts plastiques et
ameénagement du territoire. Ou tout simplement de réussir a définir ce qui caractérise la

ndtre qui semble pourtant s’éparpiller.

Au regard de ma démarche artistique, je dirais que 1’'un de mes principaux souhaits serait
de pouvoir créer des polyptyques qui investiraient un espace réellement imposant, ce qui
meériterait bien plus de temps a la conception. De plus, la matiere méme et le support

doivent pouvoir étre développés, il me faudrait trouver une technique qui stabiliserait le
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pastel a I’huile dans cet état non siccatif qui intensifie sa force de pénétration du regard.
Car bien qu’il ne seche pas, il semble que la matiere se durcit et perd de sa puissance, de
sa profondeur. En outre, il serait impératif de trouver un support beaucoup plus grand, et
qui répondrait aux mémes besoins d’épaisseur de grain, tout en dégageant une plus

grande force. J’avais envisagé a ce sujet des panneaux de bois, ou encore un métal
poreux, ou vieilli.J’aimerais aussi énormément diversifier un peu plus ma pratique, et
principalement mes compositions (le geste en lui-méme se développera a force de
travail).

Pour le moment je ne me suis inspirée que du vieux Portugal, mais a présent il me semble
qu’il s’agit d’un choix un peu trop facile, car 'urbanisme y est déja parfaitement
confusionnel et labyrinthique, il serait bien plus intéressant de jouer sur ces questions
avec des sujets plus difficiles, tel que Paris, qui porte bien moins a 1’accumulation

visuelle que Lisbonne.

Peut-étre seraif-pertinent d’associer I’art numérique a ce projet, il doit pouvoir y avoir
des solutions pour conserver la matiére du pastel a I’huile tout en utilisant les nouvelles
technologies. Je ne visualise pas encore cdsempéit ce a quoi cela pourrait aboutir,

mais ¢’est une ouverture trés enthousiasmante.
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